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GOYA Y LA FORMA ROMANTICA 


POR 


JOSE M.* VALVERDE 


Del recato espiritual de Velazquez, dejando un mundo a la 
vez intimo e impersonal en formas reflejadas mutuamente y di- 
sueltas en continuo reenvio, era natural que se pasara a un dis- 
tanciamiento radical entre el pintor y la pintura, cambiando en 
cada obra los supuestes formales, con libertad incoercible. En ge- 
neral, era casi inevitable que, desde la inicial posicién intimista 
del espiritu en el Barroco, se liegara, a través del racionalismo, 
al ensoberbecimiento del Yo, que ya no tomaria mas en serio 
sus propios pensamientos e imagenes. En eso consiste, en el fondo, 
el Romanticismo; su gran sistematizador filoséfico “péstumo”’’, He- 
gel, ha puesto como clave de su esitéiica la “ironia’’, idea que ve- 
nia rodando desde Goethe y A. W. Schlegel. La ironia es la in- 
dependencia absoluta del espiritu respecto a toda forma en que 
pueda manifestarse. El espiritu, como suele decirse, “no se casa 
con nadie”, y mientras maneja un objeto o forma, con el rabillo 
del ojo esta tomando conciencia de las demas formas posibles, dis- 
puesto a probarlas todas donjuanescamente. E] puro artista ro- 
mdantico no acepta un compromiso indisoluble y vitalicio con una 
manera de trabajar, un “estilo”: esto, que para cualquier arte es 
grave, para la pintura es doblemente grave. Cuanto mas visible 
es una forma o una obra, mas desdefiable resulta para el espiritu 
romantico, por apegada a lo concreto y sensorial, por poco espi- 
ritual, en suma. La pintura romantica, como tal, casi no podria 
existir: es una contradiccién de términos. Logra ser pintura en la 
medida en que renuncia a la intencién tipica del Romanticismo. 
Por eso su gran pintor, 0 mejor, el pintor que abre una puerta 
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al Romanticismo, es Goya, que, por espafiol y por especialmente 
inculto, participaba s6lo de modo confuso y parcial en “el nuevo 
espiritu”. La personalidad de Goya —rasgo también muy roman- 
tico— desborda por encima de sus cuadros uno a uno: no hay 
una obra de Goya que le resuma y trascienda en una unidad su- 
blimada, puesta fuera de él mismo —como Velazquez en “Las 
Meninas” o Tintoretto en la “Crucifixién” de San Rocco—. 
Pero observemos en la formacién y la vida artistica de Goya 
algunos rasgos significativos: por lo pronto, su tardanza en llegar 
a gran pintor: hasta cerca de los cuarenta aos, Goya no es “al- 
guien”. Su formacién, entre rustica y académica a la vez, no le 
permite siquiera ganar las oposiciones para la Academia de Roma, 
aunque tampoco le deja como un “ingenuo”, al modo del Adua- 
nero. Después, en la época central de su labor, alterna formas re- 
lamidas, al gusto del cliente, con brochazos geniales: a centinua- 
cién, su época de negruras nos descubre con qué intimo desprecio 
habia pintado sus cuadros de artista oficial: sélo al final, en breve 
canto de cisne, hay —en la época francesa— una efimera sinte- 
sis equilibrada, post-romantica. No sabemos exactamente qué debe 
Goya a Italia, adonde llegé por su cuenta, no como pensionado, y. 
segtn la leyenda, toreando por los pueblos: tenia ya treinta anos, 
y era entonces sélo un pintor formado en un sentido de capacidad 
técnica para una ejecucién correcta. Hay un misterio sugestivo 
—estudiado por José Milicua—: Goya pudo poner mano en las 
pinturas murales de la iglesia espafiola de Via Condotti, de Roma, 
de las que consta como autor Antonio Gonzalez Velazquez. Pues 
salvo su figura central, excelente pero en nada goyesca, las pin- 
turas de la cupulilla saben por completo a Goya, un Goya total- 
mente potenciado, con mezcla del estilo de San Antonio de la 
Florida y de un tono gris emparentado con su obra de dibujante 
y grabador. Hay alli un eco de Tiépolo, pero en matiz triste y 
frio: por lo demas, Tiépolo y Magnasco son los ingredientes ita- 
lianos de su formacién, que, segtin la famosa confesién, se basa- 
ba en “Velazquez, Rembrandt y la Naturaleza”. Los frescos de 
Roma quedan como un enigma, puesto que nadie pintaba en el 
mundo por aquellas fechas de esa manera, ni aun el propio Goya, 
que sélo mostré mas tarde tal genialidad. Pero no hay que excluir 
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que la materia y la ocasién —decorado mural religioso— hubie- 
ran incitado a Goya a improvisar esa manera pictérica, dejandola 
luego en un rincén de su mente hasta hallar otra coyuntura pa- 
recida, y empequeiieciéndose durante cierto tiempo en obritas que 
parecen tener detras un artista menos genial. Pues la formacién 
y el trabajo de un artista romantico no pueden estudiarse con los 
criterios clasicos de la progresién sucesiva en el aduefiamiento de 
una perfeccién estilistica. 

No nos atreveriamos a decir, a partir del momento de la eclo- 
sion de su genio, que Goya “mejore” ni madure, al menos téc- 
nicamente: cambia, simplemente, y,cada cambio inutiliza la ex- 
periencia formal de la etapa previa. El pintor romantico es elds- 
tico en su “manera”: unas veces parece rebelde, y otras veces dema- 
siado acomodaticio: la explicacién es su intimo desprecio orgulloso 
por sus propios cuadros. Goya se apasiona pintando a los héroes 
del Dos de Mayo, pero casi es también un “colaboracionista”, un 
“afrancesado”: en la pintura religiosa, lo mismo pasa desde su 
helador Cristo clasicista, del Museo del Prado, a la “Oracién del 
Huerto”, de San Antén de Madrid, manchada apenas en blanco 
sobre tierras oscuras, con violencia casi expresionista, y desdenan- 
do dar un poco de bulto al angel que trae el caliz. El pintor 
muestra el desdoblamiento romantico de la personalidad, que con- 
serva una parte de si misma como fria espectadora de la otra, se- 
ein expresa su contempordneo Benjamin Constant, el del “Adol- 
phe”, una vez que escribe: “Estoy encolerizado, pierdo la razon 
de ira, pero,en el fondo todo me es indiferente en grado extremo.” 
Goya, cuando quiere ideologizar, exalta la razon dieciochesca, pero 
de manera totalmente irracional: “Divina Razén, no dejes uno”, 
escribe en el dibujo donde una vaga diosa ,convencional persigue 
avechuchos trazados con intensa energia. “El suefio de la razén 
engendra monstruos”, dice al principio de su coleccién grafica, pero 
a Goya lo que le gusta son los monstruos. Eso es lo que pinta en 
su casa, la Quinta del Sordo, “para festejarse”’. 

Todo ello, ante el sencillo tribunal de lo dptico, da lugar a 
desconcertantes paradojas, y, sobre todo, a la humillacién de los 
ojos, que advierten que ya sélo se les dan elementos sueltos, ful- 
gores intermitentes, eludiendo el sentido general del cuadro en su 
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cdscara visible. Por si solo, el ojo dificilmente Iegaria a saber 
que hubo un pintor llamado Goya: tiene que decirle la Historia 
que todos aquellos cuadros se deben a la misma firma. El genio 
escapa a la mirada. De vez en cuando, se hace visible y abrasa 
una forma tal vez en si torpe: otras veces se esconde altivamente 
detras de un convencionalismo llevado a su maximo grado. Pero 
aun cuando el artista .romantico usa un amaneramiento, no se le 
confunde con el clasico, por su misma exageracién, y por el con- 
traste que siempre queda de algtin detalle sin amanerar, donde 
se pone en cuestion el resto de la obra. Un convencionalismo to- 
mado en forma ocasional y deliberada se convierte en una cita en 
cursiva, en un ejercicio a la maniére de, con otra intencion obli- 
cua sélo a medias manifestable. 

La reserva displicente del pintor da lugar a que haya en su 
obra, entrecruzandose con la variedad de estilos, clases de ob- 
jetos privilegiados y perjudicados. En Goya, los caballos suelen 
estar tratados con desdicha: cabeza enana y encogida y, a veces, 
el cuerpo todo él escorado por el lomo: no es por inhabilidad ni 
incapacidad, porque en el cartén del tapiz “La siega” ha pintado 
un irreprochable caballo blanco (y aun creemos recordar que este 
caballo se pinté @ posteriori, como “arrepentimiento” para tapar 
una zona desgraciada en la versién original). Tampoco suelen salir 
bien parados en Goya los desnudos, pero, evidentemente, no por 
torpeza, sino por alguna disposicién peculiar del artista, que los 
aplana y disuelve en blancura —en la “Maja desnuda”, contras- 
tando con la cabeza de mufieca, tal vez por un personal sentido 
erético, entre dieciochesco y baturro, que aqui no hemos de en- 
trar a indagar—. En cambio, hay ciertos efectos, sobre todo en 
los retratos, de nacaramiento, de transparencia de telas y de co- 
loridos de fruta a punto de excesiva madurez, en que Goya se 
vuelve un virtuoso del halago. 

Los retratos de Goya, por cierto, forman una linea excepcional 
de relativa unidad dentro de su obra, aun cuando se complacen 
en variar con arreglo al caso y la persona —comparese la suavi- 
dad del retrato de Moratin con,la plana rapidez, de pincelada 
suelta, del retrato del actor Maiquez—. La presencia de una per- 
sonalidad excita su genio con mayor fuerza pictérica y cohesion 
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visible que ningun otro tema visible, por grande y solemne que 
sea el simbolismo de su escena. Aqui se trata de una lucha direc- 
ta de almas. Por el contrario, el punto débil de Goya suele ser la’ 
composicién magna de tema dado —“La familia de Carlos IV” es 
una galeria donde cuelgan unos estupendos retratos sobre unos 
maniquies alineados como en una fotografia moderna de inaugu- 
raci6n oficial—. Lo es, insistamos una vez mas, porque a Goya no 
le interesa el sentido de un espacio homogéneo como émbito de 
su pintura: para ello tendria que salir demasiado de su libertad 
interiorizada y ponerse en un compromiso duradero y estable. No 
por inhabilidad: nada mas facil que sefialar excepciones y recor- 
dar algin gran cuadro de Goya bien compuesto, y, sobre todo, 
invocar la cipula de San Antonio de Ja Florida, donde el molde 
espacial que ya existia le lanza a un prodigio de composicién en 
anillo. Y, sobre todo, la “pintura negra” llega a tener en la com- 
posicién su mejor virtud plastica, acumulando éxitos en sus esque- 
mas. Pero con la “pintura negra“ tocamos una nueva paradoja: 
los logros nuevos de sintesis y de laconismo en el color, la energia 
y la gracia, todo esta minado por su base por el humorismo y el 
sarcasmo. Los trazos mismos tienen la marca de no estar tomados 
en serio. Querriamos que esos aciertos perteneciesen a un mundo 
pictérico sdélido, total, sin reservas mentales, con el peso de las 
cosas mismas y no con el impetu de los humores humanos. Pero 
no es posible aqui tener a la vez genialidad y sustancialidad. Esta 
pintura sufre de “mal de caricatura”. 

Al final de su vida, Goya vid una nueva posibilidad de sin- 
tesis entre energia y peso propio, entre la genialidad tempera- 
mental y la entrega a lo visual: esto ocurre, mas que en “La le- 
chera de Burdeos”, profecia de Renoir, en el retrato de Muguiro, 
una de las obras capitales de la pintura espafiola. Con mala in- 
tencién podria decirse que para obtener a Manet entero basta pa- 
sar este cuadro ligeramente por el tamiz cromatico impresionista 
y quitarle peso, afiadiendo en cambio unas gotas de Academia. 

Pero no es su valor de precedente histérico lo que tenemos que 
mirar, sino simplemente su belleza de visibilidad reticente, aplo- 
mada en su densidad. Para mirar este cuadro puede ser util em- 
pezar por el fondo, translicido y animado (con un toque claro a 
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la derecha) entonando su azul con el azul mas oscuro del traje. 
que es, curiosamente, el mismo utilizado para el pelo. Se funden 
cromaticamente fondo y cuerpos (Velazquez hubiera puesto un 
contraste entre un fondo de tono “organico” y una ropa negra). 
Estamos ya en pleno anticipo impresionista, segin la broma de 
Renoir frente a las explicaciones pseudocientificas: “El impresio- 
nismo nacié un dia que se me habia acabado el tubo del negro y 
usé azul en su lugar.” 

Sobre ese azulamiento general cobran su sentido la cara y las 
manos, logradas en transparencias rojizas contra azul-verdoso. Asi 
—insistiendo en el avance impresionista— apenas hay que poner 
claroscuro neutro: el contraste de colores complementarios lleva 
su propio contraste luminoso, y la cara, que, vista de cerca, es 
casi tan plana como un queso manchego, considerada en insercion 
sobre su fondo resulta bien esférica. De este modo, la cara y las. 
manos se presentan con aérea levedad —libre de claroscuros te- 
rrosos 0 neutros— que contrapesa elegantemente el achatamiento. 
de la persona. Contra su vieja costumbre, y segin la de Velazquez, 
aqui Goya presta espiritualidad donde encuentra que se esconde: 
su modelo, a pesar de su fisico de bull-dog y sus manos inertes, 
se podria codear con un Austria. 

Pero Goya no pretende ser nada parecido a impresionista, por- 
que le interesa el objeto recortado, unitario, sin paisajismo: quie- 
re aqui un sereno equilibrio entre la levedad cambiante de las 
formas y la sustancialidad humana del cuadro. En su terreno pre- 
dilecto, el retrato, con las ventajas de su escasa dimension y del 
plus de unidad otorgado por la personalidad, ensaya esa concilia- 
cin con renuncia a lo “genial”. Es la ultima palabra de Goya 
ante el porvenir, “sentando la cabeza” después de clasicismos iré- 
nicos y de desgarros caricaturales: la conservacién del espacio y 
el volumen, aunque ahora consciente de su ilusionismo, sabiendo 
que todo es un mero irisamiento que, por seguir las reglas del 
juego, imita conservadoramente el mundo cotidiano. Pero esa gran 
burbuja de colores —-el Impresionismo—, a fuerza de querer aca- 
riciarla y verla en su fulgor sélo y no en lo reflejado, terminara 
por estallar entre las manos de Cézanne. 


(Del libro en preparacién Forma y espacio en la pintura espanola.) 
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CONSIDERACIONES SOBRE LA IGLESIA 
DEL “GESU” EN ROMA 


POR 


EMILIO GARRIGUES Y D{AZ-CANABATE 


| Hay todo un arte de mirar, como hay todo un arte de leer, por- 
} que son muchas las maneras de leer un libro, pero la mejor, sin 
| duda, consiste en saber encontrar en é1 algo de lo que se buscaba, 
| forzando, si es preciso, el sentido literal. 

| El] caso de la verdadera obra de arte es mds complicado toda- 
| via, pues junto a los criterios subjetivos del artista y del especta- 
| dor existe la realidad objetiva e independiente de la obra en si. 

| Ciertamente, si el hombre llegara a las cosas sin premisas todo 
} seria mas facil, aun a riesgo de caer en la mera animalidad. O tam- 
| bién, al otro extremo de la sensibilidad, si fuese dado el detenerse 
sin prejuicios en el puro goce de la consideracién estética, de la 


| adoracién de la belleza formal. 

Todo esto no es para plantear problemas de estética, sino uni- 
camente a fin de resaltar la complejidad de un acto aparentemente 
_sencillo como el de mirar una obra de arte y, modestamente, reco- 
| nocer la relatividad de nuestro juicio. 
| Si el hombre llegase a las cosas sin premisas, como un patan, 
| todo seria mas facil, aun a riesgo de caer en la pura animalidad, 
| y es, cuando menos, problematica la fruicién que un caballo o 
| un perro puedan experimentar cuando contemplan. O, al otro ex- 
tremo de la sensibilidad, si nos fuese dado el detenerse sin pre- 
| juicios en el puro goce de la consideracién estética, de la adoracién 
de la belleza formal. Como el poeta Keats, en su Endymion, po- 
driamos entonces creer que, efectivamente, “a thing of beauty is 
a joy for ever”, porque jamds su encanto cesa de aumentar ni se 
- hundira en la nada. Al contrario, una experiencia desconsoladora 
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nos demuestra que los gustos cambian como los estilos y que hoy 
denigramos lo que fue obra maestra. 

Si nos atenemos al canon que rige ahora la creacién artistica, 
ya se sabe que no es el de la belleza 0, mas exactamente, que el nue- 
vo ideal de belleza es mucho mds tortuoso y complejo que el de 
Keats, porque contiene y expresa desde las morosidades del sub- 
consciente al vértigo del maquinismo, desde la socializacién de 
nuestra cultura hasta la angustiosa soledad del individuo. Esto 
influye, como es natural, sobre nuestra manera de considerar las 
obras de arte que hemos heredado. Si es cierto que nunca, desde 
la Edad Moderna, la esencia de la obra artistica se redujo a la 
mera forma, despreciando su contenido y su sentido, en nuestros 
tiempos estamos en el cilmine de este proceso: para el hombre 
del xx el fenédmeno artistico es inseparable del religioso, del cul- 
tural, dei politico, y por ello mismo la historia del Arte es historia 
del Espiritu (caso conspicuo de Max Dvorak). 

No podia ser de otra manera, si se tiene en cuenta que el hom- 
bre actual es una especie de Saturno, no infanticida, sino parri- 
cida, que devora desde sus padres hasta el ultimo de sus antepasa- 
dos y solo asi se siente saciado en su apetito voraz de temporali- 
dad. Porque este hombre tiene tal enorme sensibilidad para el pa- 
sado que de él se ha dicho no sélo que tiene, sino que es historia. 

Siendo esto asi, habremos de abandonar toda esperanza de abor- 
dar cualquier monumento artistico sin un abrumador bagaje de 
prejuicios y aun de resabios y tanto mas si se trata de una ciudad 
de una densidad artistica e histérica como la de Roma. Nuestros 
paseos por la urbe no seran los mismos, pese a la identidad de los 
itinerarios, que los de Stendhal. Nuestras observaciones no seran 
tan alegremente espontaneas como las del Presidente Des Brosses, 
entre otras razones porque las hemos leido a ambos. 

Por ser consciente de esta gloriosa vinculacién, como tema de 
mi divagacién no ha sido elegida la pintura, ni la escultura, sino 
la Arquitectura, que es la mds intelectual de las Artes plasticas. 
Dentro de ella se han evitado los monumentos que por su pura 
belieza formal exigen,; desde luego, la entrega total del espectador, 
quien, sin necesidad de razones, se siente gozoso y conmovido, lo 
que en Roma, ciertamente, nos ocurre con frecuencia. 
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En la iglesia del Gesu, aun siendo bella, predominan, sin em- 
bargo, los problemas técnicos de construccién, los antecedenies, 
las influencias que ejercié. Se trata de una verdadera encrucijada 
de la historia del Arte y mas aun de la del espiritu: los estilos Gé- 
tico, Renacimiento y Barroco; los problemas de la religiosidad 
moderna; todo ello se nos ofrece abigarrado, multiforme y aun | 
proteico. Porque hasta los principios mas esenciales: jel Rena- 


-cimiento es una vuelta a la antigiiedad?, gentronca el Barroco 
con el Gotico?, jqué significado tiene la evolucién de Miguel An- 


gel?, etc., son motivo de otras tantas discusiones y contradicciones. 

Si, como parece que le dijo un italiano a Goethe, “bisogna 
avere una confusiones nella testa”, en ese caso hay que recono- 
cer que abordamos el estudio del Gesii con una excelente pre- 
paracion. 

Por si toda esta complicacién fuera poca, atin hay que afadir 
un Ultimo elemento, que nos importa en tanto que espafioles: ad- 
mitido que existe en este paradigma de iglesia jesuitica influen- 
cias espafiolas, ise deben éstas al espiritu de la Contrarreforma, 
son muy anteriores 0 coexisten ambas? 

Intentaremos exponer con un cierto orden todos los anteceden- 
tes del problema, aunque, por supuesto, sin renunciar al derecho 
a coniradecirse, proclamado por Schiller, y por tantes practicado 
sin saberlo. 

Aun no se ha Ilegado a una explicacién satisfactoria de lo que 
paso en el mundo, y especialmente en Italia, del quattrocenio al 
seicento. Unicamente se lograria conformidad respecto al hecho 
de que entonces se produce una aceleracién en el ritmo de la his- 
teria y una tensién espiritual inigualada que permiten una capaci- 
dad de creacién portentosa en cantidad y calidad. Lo que se llama 
Renacimiento ha suscitado desde la beata admiracién de un Bur- 
ckhardt, quien ve una repeticién del milagro griego (que, entre 
paréntesis, resulta que tampoco fue tal milagro porque no fue ex 
nihil), hasta la fulminacion de Spengler, quien habla de una mi- 
noria de florentinos pedantes que sofaron con revivir lo que, erro- 
neamente, imaginaban ser la Antigiiedad. 

El fenédmeno es, desde luego, complejo: por un lado, artistica- 
mente es cierto que el Renacimiento, con su ideal de belleza y de 
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equilibrio estatico, responde a la preferencia helénica por el Ser 
sobre el Movimiento, el cual es la caracteristica comun a todo el 
pensamiento, y también al arte occidental. Por otro lado, en un 
plano vital y, por tanto, mds decisive, Dilthey ha caracterizado el 
Renacimiento como inquietud y activismo, recordando que el dra- 
maturgo inglés Marlowe hace decir a su héroe Mortimer en el mo- 
mento de morir: “No me Iloréis; despreciando este mundo, como 
un viajero marcho ahora a descubrir nuevas tierras.” 

Si esto es asi, gcémo se explica la contradiccién de que Es- 
pafia, a la que se ha Iegado a Mamar “dans Land ohne Renais- 
sance” artistica, haya podido producir el tipo humano mas puro 
del Renacimiento: el conquistador, el descubridor? 

Pero aun admitiendo nuestra ignorancia o nuestra confusion 
acerca de lo que el Renacimiento fue, sabemos, si, lo que no fue: 
religioso. No en el sentido de que sus prohombres no lo fuesen, 
pues todos murieron como buenos cristianos, sino porque, eviden- 
temente, la religién no ocupaba el primer plano de su atencion. 

La Reforma, y su hermana gemela la Contrarreforma, ya que, 
pese a De Maistre, no es facil conseguir que una Contrarrevolu- 
cién sea lo contrario de una Revolucién, vuelven ambas a cargar el 
acento sobre lo religioso. Porque el dicho “Barroco, Arte de la 
Contrarreforma’’, no responde a la realidad si, como parece, tiene 
Wolfflin razén al fijar la transicién de] Renacimiento al Barroco 
ya hacia 1520. Ahora bien, en ese mismo afio pasan muchas cosas 
importantes: Lutero es declarado hereje por el Papa, Carlos V es 
coronado Emperador, Magallanes circunda el mundo, pero nadie 
piensa aun en la Contrarreforma. sxe f 

Nos interesa destacar aqui que si la transicién al Barroco se 
efectia en plena ciispide del Renacimiento, hay que pensar que 
el cambio obedece no a motivos estéticos, sino de otro orden. Ha- 
bria que precisar cuales fueron en este periodo las mutuas rela- 
ciones de arte, politica y religién, pero como ello nos conduciria 
a una larga divagacién, limitémonos a unas breves observaciones. 

Es evidente que la actitud de la Reforma respecto al Arte fue 
de indiferencia, cuando no de enemistad: no en vano el motivo 
inicial, aunque ocasional, de la protesta de Lutero fue simbélica- 
mente los dineros para la nueva basilica de San Pedro. El Rena- 
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i cimiento italiano, a su vez, absorbido por el Arte, desconocia lo 


|| politico; Florencia, la ciudad mas creadora artisticamente, es fa- 
| mosa por su incapacidad politica, exactamente a la inversa del 


Renacimiento espafiol, que se siente con la doble responsabilidad 
de la direccién europea y el dominio del mundo. Esta gravedad, 


| este sosiego, este realismo trascendente hispénico y que penetra 


toda la vida italiana es el que, verosimilmente, produce hacia 1520 
la primera fase del Barroco. La segunda tendré motivacion reli- 


-giosa (no ya politica) con la Contrarreforma, y sus dos instrumentos 


esencial, o sea jesuitismo y Concilio de Trento, los cuales influ- 
yen directa y deliberadamente (no como el Imperio espafiol) sobre 
el Arte. 

En realidad, lo extrafio seria que las formas magnificas del 
Barroco italiano no tuviesen algtin contenido espiritual de cufio 
hispanico. Porque el hecho es que suena entonces la hora espa-. 
ola, la hora exacta, sin pausa y sin prisa, ni retrasada ni adelan- 
tada, como tantas veces nos ha ocurrido. Cierto que no tenemos 


- grandes artistas comparables a nuestros politicos, generales, nave- 


gantes, tedlogos, pero es un consuelo el que el hombre espafil, el 
hidalgo, haya inspirado las mejores obras del nuevo Arie. No en 
el sentido de que el hombre es medida de todas las cosas (ideal 
renacentista), sino en el de la nueva relacién del hombre con lo 
absoluto, que es sentido a la espafiola. El espejismo de felicidad 


| del Renacimiento se ha disipado, y hay que hacer ahora frente a 


hondos problemas: a cada tiempo su afan; pues, como dice Schil- 
ler, “la belleza es la alegria de una estirpe feliz, y una estirpe 
desgraciada debe intentar alcanzar lo sublime”. El caracter tota- 
litario, grandioso, pasional, vigoroso de la nueva Arquitectura, ino 
es acaso espafiol? La falta de formalidad del Barroco, ino es tam- 
bién un rasgo general del caracter espafiul? Su mismo rasgo pic- 
térico, ;podria ser ajeno a nuestro genio racial? 

El Barroco, que no es propiamente el arte de la Contrarrefor- 
ma, puesto que, como vimos, es anterior a ésta por haberse origi- 
nado y desarrollado durante la época de supremacia espafiola en 
Italia, forzosamente ha de recibir el influjo difuso espafol. El mis- 
mo Croce ha reconocido la extensa y honda influencia ejercida por 
el modo hispanico de vivir, y Burckhardt, tan hostil, lamenta la 
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nueva “grandeza” segin la moda espafiola. Por supuesto que en- 
tre los artistas y teéricos del Barroco no hay ninguno espafiol o que 
haya recibido influencia directa espafiola. Recordemos incidental- 
mente que, como indica WoOlfflin, hay mucho menos teoria en el 
Barroco que en el Renacimiento, y no es extraiio, porque las direc- 
trices le van a venir ahora al Arte desde fuera, dictadas por el 
Concilio de Trento y los jesuitas. 

No hay por qué insistir, de puro sabido, sobre todo después 
de las paginas hispanizantes, ya clasicas, de Spengler, Vossler y 
Pfandl, en cual fue nuestra influencia, a través de la politica, re- 
ligién y milicia, sobre el talante espiritual del siglo xv1. 

Nos importa mas bien destacar cémo de este ingente totum re- 
volutum van a surgir formulas claras, normas precisas, tipos defi- 
nidos para el arte y para la arquitectura europea, la cual da con el 
Barroco justamente su canto de cisne, mientras en los paises re- 
formados, definitivamente muerta, no quedan sino pintura y mu- 
sica. Me refiero ahora concretamente a la arquitectura religiosa, 
aunque, por supuesto, la historia de la arquitectura occidental 
coincide fundamentalmente con la de la Iglesia, la cual crea ahora 
ei modelo del Barroco del Gest y San Pedro, que, generalizandose 
sin vulgarizarse, caracterizara, mas que los anteriores estratos ro- 
mano, romanico, gético, renacentista, el horizonte urbano romano 
y se extendera por todo el orbe. 

Lo importante del Gesii es justamente el caracter, metédica- 
mente regulado, con que se ha llevado a cabo un plan arquitecté- 
nico, que, sin dejar nada a la improvisacién, expresa el nuevo ideal 
estético al mismo tiempo que sirve a las necesidades religiosas de 
la época. Para encontrar algo parecido tendriamos que remontar- 
nos al siglo x, en que la reforma cisterciense lleva a cabo su gran 
reforma del Gético. Es pasmoso comprobar cémo un solo hombre 
puede, a fuerza de personalidad, cambiar el curso de los gustos, 
de los acontecimientos, de los estilos. En realidad, la historia de 
Europa es una prueba continua de esta intervencién deliberada, 
inteligente y previsora de sefieras individualidades frente al fata- 
lismo andénimo del mundo antiguo. La idea de Dios-Persona, pro- 


pia del Cristianismo, habia sentado ya el primer precedente en 
este sentido. 
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Ahora bien, pocos momentos hay en la Historia en que tan cla- 
ramente aparezca lo decisivo que fue la toma de posicién de una 
determinada persona, como ocurre con San Bernardo y con San 
_ Ignacio. Coinciden ambos, y esto es lo fundamental, en colocar el 
Arte en una situacién subordinada: Ars ancillae religionis, po- 
driamos decir. Estos dos ardientes maridlogos llevan, sin embargo, 
en materia artistica direcciones encontradas. San Bernardo, con 
elarividencia sobrenatural, descubre el germen barroco implicito 


) en el gotico, y lo aniquila en una austera geometria de lineas des- 


nudas. San Ignacio, por reaccién a la iconoclastia de los reforma- 
_dores, sabiendo que el hombre no es puro espiritu, recarga el lado 
sensorial y de fasto. Claro que no deberiamos dejarnos llevar de 
| la imaginacién al establecer este tipo de paralelismos, pues no to- 
| das son notas concordantes (ejemplo famoso el de Felipe II, el mo- 
narca de la Contrarreforma, quien tiene en Arte gustos renacen- 
tistas y no entiende el Greco). Respecto a San Ignacio ya insistire- 
mos mas adelante, al hablar de la eleccién del arquitecto para el 
Gest, pero es indudable que ha considerado el Arte como un mero 
instrumento y, en definitiva, como una debilidad humana mas. 

4Cual era el problema que planteaba el proyecto de la iglesia 
de los jesuftas? El problema era nada menos que el! de la concep- 
cién de un templo que se adaptase a las necesidades y exigencias 
} de la nueva religiosidad. Ahora bien, jsobre qué bases se iba a for- 
} mar la idea de iglesia de Ja Contrarreforma? 

Habia, desde luego, una serie de premisas imperiosas, que se 
puede resumirse asi: 1) No se podia, ni se queria, volver al tipo 
de iglesia gética, que habia llegado a su cilmine ya en el siglo xm, 
sin que, por cierto, el genius loci romano hubiese aportado nada. 
2) Tampoco a la iglesia del Renacimiento, que respondia a crite- 
rios puramente estéticos exentos de todo caracter religioso. Por su- 
puesto que esta doble exclusién no revestia caracter total, pues si 
la historia nunca vuelve hacia atras, tampoco produce ex nihilo, y 
las diferencias de estilo en el Arte occidental no deben haccrnos 
desconocer su unidad sustancial. 

Dentro de estos limites hemos de entender y admitir la afir- 
macién, que constituye un lugar comtn en los historiadores del 
| Arte, de que el Gest es un tipo de templo completamente nuevo. 
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Veamos, pues, en qué consiste esta novedad, que, en fin de cuen- 
tas, como acabamos de ver, no pasara de ser un vino nuevo en 


odres viejos. . 
Las tres maximas autoridades en la materia, Riegl, Wolfflin y 


Dvorak, coinciden en contraponer el nuevo tempo al de tipo re- 
nacentista, que se presentaba como construccién central con cu- 
pula y con las siguientes caracteristicas: el interior y el exterior se_ 
corresponden absolutamente; los cuatro brazos de la cruz estan 
perfectamente equilibrados entre si; la luz de la cipula irradia 
uniformemente desde lo alto y el centro hasta todo el edificio; éste 
se compone de diferentes partes, que guardan independencia res- 
pecto al todo; por tanto, no existe ni se desea una impresién de 
espacio tinico. Ejemplo en pequefio seria el templete del Braman- 
te; en grande, la Consolazione, de Todi. Los rasgos de la iglesia ba- 
rroca son exactamente los contrarios, salvo en la cuipula, que se 
mantiene, aunque el caracter longitudinal de la planta transforma 
de por si su sentido, por de pronto en lo referente a iluminacién. 
La iglesia renacentista es clara, mientras la barroca, que desea mis- 
terio, aplica un juego de luces, una oposicién de claridades y som- 
bras. En consecuencia, no se esta lejos de la verdad si decimos, 
simplificando, que el Gest: toma la planta longitudinal del Gético 
y la cipula del Renacimiento. Esta herencia no puede reprochar- 
sele al Barroco como falta de originalidad, pues, de la misma ma- 
nera, el Romanico se habia inspirado de la basilica primitiva cris- 
tiana, que, a su vez, procedia directamente del templo greco-romano 
y de la arquitectura siria. Sin entrar en pormenores se puede decir 
que desde la basilica primitiva, cuyos conmovedores restos cons- 
tituyen lo mas recéndito de Roma, hasta el Gético ulterior, el pen- 
samiento arquitecténico occidental ha seguido, con balbuceos es- 
poradicos, una linea de inspiracién netamente religiosa y una 
concatenacién rigurosamente Idgica, de tal manera que, por 
poner un ejemplo, entre Santa Sabina, que es la basilica menos 
cristiana, y la catedral de Amiens hay una filiacién legitima in- 
interrumpida., 

El substrato espiritual de este arte, que Focillon ha llamado, 
con justicia, occidental, y frente a las cuales las diferencias, como 
ya indicé Spengler, son minimas, seria el siguiente: 
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El templo, en el sentido greco-romano de la palabra, esto es, como 
punto central del culto y estructura corporal objetiva y fisicamente 
captable, es reemplazado con el Cristianismo por un ambiente ar- 
tistico que tiene como finalidad despertar en el hombre procesos 
psiquicos subjetivos que le guien a unir su alma con Dios. El Re- 


‘Nacimiento supone, dentro de las proporciones arriba apuntadas, 


un corte, una falla geolégica, pues impone una arquitectura fun- 
damentalmente matematica basada en las leyes de la Naturaleza y 
que busca un equilibrio arménico. Ahora bien, el tipo de iglesia 
que mejor convenia a tales exigencias era la planta central con 
eupula. Para comprender bien el porqué hemos de referirnos al 


_ tratamiento del espacio interior, el cual es esencial para la arqui- 


\ 


tectura cristiana, mientras que el hombre griego sacrificaba delante 
del templo precisamente porque no sentia esa interioridad. En la 
evolucién arquitecténica del Cristianismo observamos gue en el 
Romanico la masa y el espacio inmévil luchan atin contra el sen- 
tido de movimiento, tanto en profundidad como en altura, asi como 
en el Gético predominan ya el espacio mévil y la altura, mientras 
que en el Renacimiento asistimos a un equilibrio total entre masa 
y espacio; no en vano se le ha definido como el arte del ser y la se- 
renidad, negacion por ende de la idea de movimiento, peculiar al 
Cristianismo, como ya vimos. En el Barroco, y ya insistiremos mas 
tarde, sobre todo triunfa la idea del espacio unico. 

Si del templete del Bramante o de su proyecto para San Pedro 
se saltase, sin mas transicién, al Gest todo asombro seria poco 
ante un invento genial del Vignola. Pero hay algo entre medias, 
hay nada menos que un Miguel Angel, el padre del Barroco. Este, 
siguiendo su propio camino, habia ya reemplazado la planta geo- 
métrica y naturalista por Ja libre y espiritual, la arquitectura esta- 
tica por la dinamica. Es curioso observar cémo Miguel Angel con- 
sigue superar la desesperacién, la angustia intima de su pintura 
(Juicio final, capilla Paolina) coincidiendo con su conversién es- 
piritual, por obra de Vittoria Colonna y el espaol J. Valdés, sélo 
a través de la Arquitectura, la que, como es sabido, monopoliza su 
actividad artistica desde 1546. Pero este genio solitario (y ya insis- 
tiremos sobre esto) no posefa suficiente claridad interior para ofre- 
cer el nuevo tipo concreto de iglesia que la renovada religiosidad 
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de la Contrarreforma exigia para la masa de fieles. Si la determina- 
cién no hubiese venido dada desde la religién se hubiese repetido 
en el Gesii, en pequefio, el apasionado y dramatico espectaculo del 
balbuceo constructivo de San Pedro: Porque en este momento his- 
térico de primacia de los valores religiosos la solucién no podia — 
ser decidida en términos y con criterios puramente estéticos, sino 
religiosos. De aqui la importancia de quienes, como los jesuitas, 
eran los maximos representantes de la Contrarreforma, y, ademas, 
por estar precisamente por encima del Arte sabian muy bien lo 
que querian y podian obtener de él. No ignoro que esto contradice 
la tradicional reserva de la propia Compafiia, que siempre se ha 
esforzado en negar o infravalorar su positiva influencia en las di- 
versas facetas de la cultura humana. Sin entrar en la ya periclitada 
nocién del arte jesuitico nos limitaremos aqui a concretar cual 
fue su intervencién en la idea del Gest. 

Porque, después de tanta enojosa divagacién de tipo tedrico, — 
ha llegado el momento de comprobar si los hechos, rectamente in- 
terpretados, coinciden con cuanto la teoria del Arte ha vertido 
sobre este punto concreto. La pregunta es ésta: {Pasaron las co- 
sas en realidad tal como légicamente deberian haber pasado? No 
es que crea que San Ignacio tuviese gustos renacentistas como Fe- 
_ lipe II, pero lo que si es seguro es que no hay que precipitarse a ha- 
blar de fasto jesuitico en el Gest, pues la béveda se pintara sdlo 
un siglo después, al tiempo que las dos lujosas capillas de San I¢g- 
nacio y San Francisco Javier, y la gran nave permanecera pobre- 
mente encalada hasta 1858, en que se reviste de marmol gracias 
al Principe Torlonia. Una vez mas comprabamos que la falta de 
respeto que los hechos muestran respecto a nuestros prejuicios es 
a menudo desconcertante, y toda cautela poca. 

Para mejor encontrar la respuesta a aquella interrogante que 
nos planteabamos hace un momento conviene, pues, ir analizando 
los temas que en el Gest: plantean una problematica; a saber: 

1.°. Emplazamiento del Templo. 

Segin Max Dvorak, ya la eleccién del emplazamiento mismo 
revela un cambio de criterio en la consideracién del monumento 
arquitecténico. En efecto, en el Renacimiento el monumento de- 
bia dominar los alrededores, por lo que preferentemente se le si- 
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tuaba en una plaza. Si por fuerza tenia que ser en una calle, se 
orientaba su frente hacia ésta, y, a ser posible, se aislaba el edi- 
ficio de manera que pudiese ser observado por todos sus lados. Por 
el contrario, el Gestt fue consiruido a lo largo de la calle, a la 
que ofrece el espectéculo de un muro de ladrillo carente de todo 
adorno, mientras que la fachada da a una pequefia plaza. Igno- 
ramos si la Via del Plebiscito era tan importante como ahora y si 
la Plaza del Gest se conserva tal cual, pero lo que no cabe duda es 
que el Cardenal Farnese decidié la presente orientacién de la igle- 
sia. En efecto, sus instrucciones al arquitecto Vignola son termi- 
nantes e inspiradas en la gran importancia concedida por el prelado 
a la estética urbana: la iglesia deberia estar alineada con la Via 
del Cesarini, que era la principal que desembocaba en la Piazza 
Altieri. . 

2.° En la eleccién del arquitecto si que parece que Dvorak 
se ha pasado de listo en su explicacién puramente doctrinaria. 
Harto apresuradamente, como, con razén, le critica el Padre Tac- 
chi Venturi, concluye el maestro vienés que San Ignacio dio de 
lado a Miguel Angel porque eran tipos espiritualmente diferentes. 
En un brillante esquema, pero que no responde a los hechos y ni 
siquiera a las ideas, opone el maximo representante de la pagana 
civilizacién renacentista, el platénico e individualista, al medie- 
val soldado de Cristo. Afirma que el creador de la Capilla Sistina, y 
la Medici, y el Juicio Final no podia plasmar el ideal arquitecténi- 
co de la religiosidad de la Contrarreforma. 

Veamos esto un poco de cerca. En un plano puramente doctri- 
nal, Dvorak olvida, respecto al santo, que éste es medieval, si, 
como lo es Don Quijote, en el sentido de que fue el ultimo caba- 
llero andante, pero igual que éste es el primer hombre moderno en 
literatura, San Ignacio lo es en religion. 

Respecto a Miguel Angel no tiene en cuenta que éste habia 
creado otras cosas que se acercaban ya a la linea de San Ignacio: 
su soneto famoso, probablemente del 1555, Giunto é gia ’I corso 
della vita mia, donde asistimos a una sincera y patética renuncia 
del Arte: “Ne pinger né scolpir fia pit che chieti / l’anima volta 
a quell’amor divino / c’aperse, a prender noi, croce le braccia.” 
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Habia escrito, asimismo, en una carta: “Non v’é in me pensiero 
che non porti sculpita la morte.” 

En realidad, pues, seria dificil imaginar un arquitecto mas sin- 
ceramente impregnado de fe cristiana a quien encargar un edificio 
religioso. Cierto que, puestos a hilar delgado, lo que no hace Dvo- 
rak, cabria pensar que San Ignacio y Miguel Angel representaban 
los dos puntos mas extremos dentro de la espiritualidad ortodoxa: 
el uno, prescindiendo de su santidad, es todo optimismo, confianza 
en el valor de los actos; el otro, influido en tiempos por el espiri- 
tualismo heterodoxo del espafiol Juan de Valdés y Vittoria Colon- 
na, tendiéd ya para siempre a la justificacién por la mera fe, doc- 
trina que, por lo demas, se acomodaba a su propio y natural pesi- 
mismo. A algo de esto parece aludir confusamente Tolnay cuando 
dice que Miguel Angel en sus iglesias no representa el Reino Ce- 
leste como hacia la catedral gética, sino la verdadera realidad del 
Universo, la Ousia. 

Veamos ahora, dejando de lado toda interpretacién ideoldgica, 
cémo se desarrollaron los hechos que determinaron la eleccién del 
arquitecto en los tres proyectos sucesivos del Gesu. 

1.° La primera iglesia de 1550 era de plano y proporciones 
modestas no sélo por el escaso dinero de que se disponia, sino tam- 
bién por el reducido terreno que entonces poseia la Comunidad. 
A modesta obra, modesto arquitecto, y asi se eligé a Nanni di Bac- 
cio Bigio, famoso mas que nada por su hostilidad a Miguel Angel. 
Lo unico que nos interesa retener de este primer proyecto, res- 
paldado econémicamente por D. Alfonso de Villalobos, Obispo 
de Esquilache, es que era ya longitudinal, de nave tnica con capi- 
Ilas laterales y que fue concebido bajo la personal inspiracién de 
San Ignacio, quien, como es bien sabido, se habia reservado la 
vigilancia de las edificaciones de la Compafiia, especialmente en 
Roma. Las obras, por lo demas, no fueron adelante, debido a la 
oposicion de los propietarios colindantes. 

2.°. En junio de 1554 el Cardenal Bartolomé de la Cueva, nue- 
vo protector después de muerto Villalobos, con ideas mds ambi- 
ciosas, reemplaza el proyecto de Nanni di Baccio por otro de Mi- 
guel Angel. La eleccién del nuevo arquitecto es atribuida, sin géne- 
ro alguno de duda por-el Padre Polanco en varias cartas, al Car- 
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denal, pero tanto él, como el propio San Ignacio no ocultan su 
satisfaccién. El santo escribe liberalmente a Diego Hurtado de 
Mendoza: “Tomando cargo de la obra el mas célebre hombre (ob- 
sérvese de paso que dice hombre y no artista) que por aca se sabe, 
que es Miguel Angel (que también tiene la de San Pedro), y por 
devocion sola, sin interés alguno, se emplea en ella.” 

Es confusa la suerte corrida por el proyecto de Miguel Angel, 
pero si el que se conserva en Florencia es efectivamente el suyo, nos 
encontramos con un plano de cruz latina, de brazos bastante pro- 
nunciados y nave unica con capillas. 

Por los mismos motivos que el primero, es decir, la oposicién 
de los propietarios vecinos, especialmente del por este concepto 
famoso caballero Muti, el segundo proyecto debe interrumpir su 
realizacion. Mientras tanto, San Ignacio muere en 1556, y su su- 
cesor, Padre Lainez, no se atreve a meterse en pleitos, y no se hu- 
biese adelantado nada, pese a la promesa prestada en 1561 por el 
Cardenal Farnese de correr con los gastos, a no ser por la enér- 
gica intervencién de San Francisco de Borja. A éste, elegido Ge- 
neral, le habia autorizado, por otra parte, el Papa a emplazar en 
la nueva iglesia los mausoleos de sus antecesores Calixto Ili y Ale- 
jandro VI, que yacian ignominiosamente en los subterraneos de 
San Pedro. ; 

San Francisco, a costa de grandes sacrificios, paga la indemniza- 
cién de los terrenos apropiados y acucia a Farnese a cumplir su 
promesa, pero ademas de dar con el mazo no olvida de rogar a 
Dios, y asi escribe en una carta: “Si no se determina a poner lue- 
go las manos, como lo ha ofrecido, la, comenzaremos (la obra) con- 
fiados en la bolsa de Dios, que es mas rica.” 

De una wu otra manera se vencieron las dificultades econdémicas, 
porque llegamos, el 26 de junio de 1568, a la tercera y definitiva 
fundacion del Gesii. Esta vez el plano fue determinado por el Car- 
denal Farnese y Borja, a los que podriamos llamar socios capita- 
lista e industrial, respectivamente, asesorados el uno por Vignola 
y el otro por Tristano. 

Ahora bien, ;cual fue la intervencién del Cardenal y cual la 
del jesuita? No lo sabemos a ciencia cierta, y en la duda todas las 
interpretaciones son posibles. Asi Pecchiai, en su deseo de reivin- 
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dicar la italianidad del Gest, no vacila en atribuir todas las deci- 
siones a Farnese, pero lo unico que consigue demostrar es que éste 
se impuso a Borja en el punto concreto de la eleccién de techo 
abovedado en lugar de plano, que por motivos actisticos preferian 
los jesuitas. Respecto a los otros tres puntos en que pudo haber 
prevalecido el criterio del Cardenal no consta que no le hubiesen 
sido, en realidad, sugeridos por los jesuitas, y menos atin que éstos 
se hubiesen opuesto. 

Los puntos en cuestion son: 

A) Eleccién de la fachada de Della Porta en lugar de la mas 
clasica del ya viejo Vignola. 

B) La nave tnica con capillas laterales. 

C) Orientacién de la iglesia, la cual deberia estar alineada 
con la calle de Cesarini, que era la principal que desembocaba en 
la Plaza Altieri, hoy del Gest. Este ultimo punto si debiéd ser de 
personal iniciativa del Cardenal, segun ya vimos. 

Respecto a lo demas oigamos a un testigo de mayor excepcion, 
el propio Farnese, quien escribe a Vignola esta carta reveladora: 
“il Padre Polanco ha venido a verme, enviado por el General de 
los jesuitas, y ha expresado diversas ideas sobre la construccién 
de la iglesia. Como no estabais presente, quiero daros a conocer 
lo esencial; por lo demas, son cosas que ya sabéis: La iglesia no debe 
tener tres naves, sino una sola, con capilla a ambos lados...” En 
mi opinién, no puede darse a entender mas claramente que es Bor- 
ja quien diplomaticamente dicta las instrucciones al arquitecto, no 
directamente, sino a través del Cardenal Mecenas, tan generoso, 
probablemente, como suspicaz. 

En resumen: de todo lo dicho se desprende que los jesuitas no 
tuvieron en ningin momento preferencia por un arquitecto es- 
pecial. Que San Ignacio ni eligié a Miguel Angel, puesto que, como 
hemos visto, fue el Cardenal de la Cueva, ni le deseché, ya que 
murié en 1556, continuando Miguel Angel arquitecto de la obra 
paralizada hasta su muerte, en 1564. Si tuvo, en cambio, la Com- 
paftia, del principio al fin, una idea clara del plan de su iglesia, 
y sélo asi se explica la fundamental identidad del mismo a través 
de arquitectos tan diversos de personalidad y tendencias como 
Nanni di Baccio, Miguel Angel y Vignola. Mas tarde estudiaremos 
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a qué pueda deberse un criterio tan cerrado en lo que se refiere a 
la exclusién del tipo basilical de iglesia. 

3.° Béveda y ciupula. 

La forma de techo abovedado, como la nave unica, contradice 
intimamente el sentido constructivo y pldstico de la basilica. Esta, 
en efecto, tiene una delgada superficie como techo, el cual apenas 
cuenta, ya que la idea es que el edificio se pudiera abrir hacia el 
cielo. ; 

Alberti ya habia concedido mas dignidad al techo abovedado 
que al plano; pero si el Barroco lo aplica es, sin duda, porque da la 
sensacién de movimiento, sin llegar, sin embargo, al desenfrenado 
impulso vertical de la ojiva gética. : 

Mas todo el espacio interior de ja iglesia esta ahora condicio- 
nado por la cipula, cuya funcidén es esencialmente iluminadora, 
pero al mismo tiempo responde a una cierta ideologia. 

En efecto, tal como Ja concebia Miguel Angel obedece a una 
vision trascendental de lo que la iglesia es, y que Tolnay ha expre- 
sado admirablemente: en la parte baja del edificio esta represen- 
tada la lucha de las fuerzas con la materia, con la masa; en el 
medio, en el tambor. se representa el equilibrio entre fuerza y 
materia, y, por ultimo, alla en lo alto figura la fuerza liberada de 
los conflictos con la materia, en la cipula, que parece flotar sobre 
el conjunto arquitecténico. 

Ciertamente, la desgraciada cipula del Gest no es, ni mucho 
menos, la bellisima de San Pedro, y este parangén muestra mejor 
que nada que Della Porta, realizador de ambas, pudo quizas haber 
imaginado aquélla en lugar del Vignola, pero nunca la del Va- 
ticano, en la que su Unica aportacién consistié en elevar un ter- 
cio el vuelo interno de la cupula. 

Aunque la cipula resulte aplastada, siempre sera el mérito de 
Vignola haber unido arménicamente el espacio cupular, que obe- 
dece a un eje ascensional vertical, con el espacio de la nave, que 
sigue un eje longitudinal de profundidad. Claro que la concilia- 
cién se ha aleanzado sobre la base de un predominio del ambiente 
cupular sobre la nave, corta y bastante ancha, de manera que el 
visitante, desde que entra por la puerta, se siente como atraido y 
absorbido por la ctipula, sobre todo por el efecto magico de la luz 
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flotante. Se trata, podriamos decir, de una especie de “Maelstrom” 
ascensional donde la ley de gravedad pierde eficacia; nada pesa en 
esta parte del edificio, y el espiritu, en pos de la mirada, se eleva 
con naturalidad al empireo. Segin Dvorak, es el antiguo sursum 
gético, que vence aqui al naturalismo renacentista. Yo no me atre- 
veria a calificarlo de reivindicacién medieval, pero lo que no cabe 
duda es que se trata de una oposicién al Renacimiento. Para éste 
la cipula es fundamentalmente un hemisferio, concebido en pri- 
mer término como carga vertical pesada, a la manera de un monoli- 
to soportado por un sistema de proteccién, de igual modo que un 
techo es sostenido por los muros. El paradigma, para el Renaci- 
miento, fue, naturalmente, la cipula plana del Panteon, al que 
Spengler Ilam6, con audacia inteligente, primera mezquita, la cual 
esta concebida esencialmente como una tapadera. En la linea del 
Pante6én se encuentran Santa Sofia, el templete de Bramante y su 
proyecto para San Pedro. 

No puede regatearse a Miguel Angel el mérito de haber reali- 
zado, con una variacién, aparentemente sencilla, del trazo de la 
linea arquitectoénica, la genial invencién de su cuipula. La nove- 
dad y el acierto consisten, aun manteniendo en la parte interna el 
semicirculo renacentista, en haber aplicado en el exterior una linea 
no ya semicircular, sino ascendente, como observa Dvorak. 

El mérito de Vignola, o Della Porta, seria, en cambio, el haber 
llevado a la practica, aunque imperfectamente, antes que en San 
Pedro la idea de la cipula miguelangesca. 

4.° Llegamos aqui al punto mds interesante, al de la nave 
unica. 

éEn qué medida ha sido el Gest’ una innovacién? Esta es la 
. primera pregunta a plantearse, y a ella han dado contestaciones 
numerosas y variadas los especialistas. Antecedentes de nave tni- 
ca, en realidad, no escasean, y por ello habremos de explicar en 
qué sentido ha de comprenderse lo que se suele llamar originali- 
dad del Gesu. 

Anteriormente a la iglesia de la Compaiiia ha habido innume- 
rables construcciones de nave nica; por orden cronolégico podria- 
mos citar: 1.° En la antigua Roma, las Termas. 2.° Las primitivas 
scholae romanas, seein Riegl. 3.° Las iglesias géticas del Langue- 
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_ doc, y de Cataluiia y Levante espaiiol. 4.° En la propia Italia, San- 
ta Catalina y San Francisco de Pisa, San Andrés de Mantua, por 
_ Alberti, y ya en Roma, San Onofre y Montserrat. 

Dentro de la propia arquitectura jesuitica, el tempo de Villa- 
garcia de Campos, en Castilla la Vieja, es coetaneo del Gesu, y res- 
pecto a él no cabe pensar en influencia del Cardenal Farnese, cier- 
tamente. 

Hay que tener en cuenta para juzgar la importancia real de 
tales precedentes, por una parte, que lo esencial no es el empleo 
de los mismos elementos o distribuciones arquitecténicas, sino, 
como ya anteriormente apuntébamos, el cargar decididamente el 
acento sobre uno de ellos, dando al conjunto de la obra una in- 
tencion y un significado nuevos. La novedad barroca consiste, sub- 
rayémoslo, en la idea grandiosa del espacio tinico, el edificio con- 
cebido como un todo, en que las diferentes parten han perdido toda 
independencia. 

Por otra parte, la cuestién de escala, de tamafio, puede ser de- 
cisiva en Arquitectura, y en este caso debe serlo, pues los posibles 
precedentes del Gesii son edificios modestos todos ellos, salvo San- 
ta Maria de los Angeles, que es casi coetanea y, en realidad, comple- 
tamente distinta del templo jesuitico. 

Dicho esto, claro es que resulta interesante y necesario el plan- 
tearse cOmo y por qué vino a plasmarse tipicamente en el Gest: la 
idea de nave tnica con capillas laterales. En este sentido parece 
gue fue Gurlitt quien primero husmeé la posible influencia espa- 
fiola, partiendo del hecho de que Borja, quien, como vimos, mas 
que el propio San Ignacio influyé en Ja obra, antes y después de 
ser General de la Compafiia, era natural de Gandia, en Levante 
espanol, regidn donde ha predominado tradicionalmente este tipo 
de planta. 

El eminente arquedlogo Emile Male ha recogido esta hipéte- 
sis, dandole forma especialmente brillante y sugestiva. Esta planta 
de iglesia, que de una manera latente se habia conservado en el 
sur francés como herencia o recuerdo de las antiguas proporcio- 
nes clasicas, revive en la primera mitad del siglo xm por obra de 
los dominicos. Estos, en su cruzada contra los albigenses, en Lan- 
guedoc, recurren a un tipo de templo que ofrece la doble posibili- 
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dad de oir al predicador y ver al oficiante. Hay quien ha pensado 
en otras ventajas de tipo econémico, que son indudables, y militar, 
por cuanto la ausencia de naves laterales hace mas inexpugnable 
la iglesia contra los herejes, que muy a menudo pasaban en aque- 
Ila época de la lucha ideoldgica a la activa. Male, en todo caso, 
concluye que los jesuitas, encontrandose en el Xvi en condiciones 
parecidas a las de los dominicos, recrean lo que bellamente ha de- 
finido “Eglise de la parole”, es decir, de la predicacién. 

Pero a todo esto, que encierra mucho de verdad, hay que ana- 
dir una especial predisposicién hispanica por tal modelo de tem- 
plo, tendencia que se expresa, por un lado, efectivamente en la co- 
rriente artistica catalano-levantina, cuyo primer ejemplo impor- 
tante es Santa Catalina, de Barcelona, de 1223, y pronto repetido 
en Perpifan, Lérida y Manresa. Mas nuestra patria, pais de fru- 
tos tardios, va a ofrecernos dos siglos después, en 1416, cuando en 
el resto del mundo se consiruye de muy diferente manera, el ejem- 
plo mas conspicuo, el de la Catedral de Gerona. Conspicuo no sélo 
porque es testimonio de la conservacién en el tiempo de este ideal 
de arquitectura religiosa, sino porque hay prueba palpable de que 
el plano de la catedral fue decidido por el Cabildo después de re- 
unir una asamblea deliberante de once arquiiectos. No se trata, 
pues, de una eleccién debida al azar, sino seriamente meditada. 

El apego de los catalanes a la nave unica se muestra en el he- 
cho de que su iglesia, Santa Maria de Montserrat en Roma, la 
adopta mucho mas tarde, en 1495, y aqui como en Gerona, no por 
mera casualidad, sino con determinacién e insistencia. No parece 
que fue facil, en efecto, convencer al arquitecto Sangallo el Viejo, 
pues se conserva en Florencia un primer proyecto, en que se esta- 
blecia una comunicacién entre las capillas, creando asi una apa- 
riencia de naves laterales. El] proyecto fue desechado por el actual, 
que presenta las capillas separadas claramente por muros. Esta re- 
sistencia de Sangallo nos hace recordar la de Vignola, que se refle- 
jaba en la carta que por instigacién del P. Polanco le escribié Far- 
nese, segun vimos, y de la que ha quedado testimonio en el Gesu. 

Por si todo esto fuera poco, tenemos también una corriente 
castellana que recoge este mismo tipo de iglesia de nave vinica y 
crucero reducido, y que para mayor afinidad con el Gest: combina 
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la nave unica con nuestro caracteristico cimborrio. Ejemplos mas 
importantes serian Santo Domingo, de Granada, y San Juan de los 
Reyes, en Toledo. Respecto a este ultimo hay que poner de relieve 
su caracter eminentemente representativo del genio hispanico, pues, 
como dice el Marqués de Lozoya, al conmemorar la victoria de 
Toro quiso ser la réplica del Batalha portugués. La importancia 
que le concedian los Reyes Catélicos se manifiesta cuando Dofia 
Isabel hace derribar la primera iglesia, de la que dice “esta no- 
nada me avedes fecho aqui’, sustituyéndola en 1476 por la actual. 

Ks altamente interesante comprobar que los castellanos, como 
los catalanes, muestran espiritu de continuidad en el tiempo y en 
el espacio imponiendo en Roma el mismo tipo de iglesia. Efecti- 
vamente, en 1500 consagra el Papa Borgia la iglesia de San Pie- 
tro in Montorio, construida a expensas de los Reyes Catélicos, con 
boveda y capillas en forma de nichos murales. 

éQué cabe deducir de todo esto? Libreme Dios de sacar con- 
clusiones desquiciadas, pues el chauvinismo artistico es el mas ri- 
diculo de todos los chauvinismos, pero creo que tantas coinciden- 
cias: dominicos y jesuitas, San Ignacio y los Borgia, los Reyes Ca- 
télicos, castellanos y levantinos, etc., significan algo. Puede, debe 
querer decir que desde un punto de vista de sociologia del Arte 
existe una especial afinidad espafiola por una idea de iglesia que 
va a culminar brillantemente en el Gesu. 

He procurado en mi exposicién respetar los hechos, pero tam- 
poco conviene exagerar su importancia, porque, en definitiva, todo 
depende de la interpretacién que se les dé, y es natural que yo los 
interprete como lo que soy, como espaol. Pero como europeo tam- 
bién, ya que nunca se insistira bastante en que Europa se ha he- 
cho entre todos. La férmula de la comunidad europea de cultura 
no es otra sino la diversidad en la unidad. La fuerte personalidad 
de cada una de las entidades nacionales ha permitido que el foco 
creador fuese pasando de una a otra, segtin sus posibilidades respec- 
tivas en cada momento historico. Ningtin pais puede en justicia as- 
pirar al monopolio de la direccién artistica, y el esplendor de las 
geniales creaciones italianas, incluso su mayor mérito, que es el 
de su alto nivel medio, no puede hacernos olvidar sus épocas de 
postracién, su desvinculacién del grandioso mundo gotico, ni tam- 
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poco la influencia que éste ha ejercido, con retraso, sobre el Rena- 
cimiento italiano. No debemos pasar por alto que si desde fines del 
siglo x1v a mediados del xvu Italia aleanza una apotedsica produc- 
tividad artistica fue a costa de una correlativa indiferencia politica. 

Ahora bien, si Italia, que nunca conocié ni épica ni tragedia, 
pudo permitirse el lujo de no constituirse en Estado mientras el 
peligro turco rondaba sus fronteras; si la Roma papal creé las ma- 
ravillas artisticas que hoy disfrutamos, pese al peligro luterano, 
fue porque algun otro se ocupaba, mientras tanto, de estas tareas 
ingratas y urgentes. La parabola de Marta y Maria se impone fé- 
cil, demasiado facilmente, a la mente para calificar las relaciones 
de Italia y Espafia, pero no responde a Ja realidad, pues precisa- 
mente nuestro pais destaca en las Letras, en las Artes, al mismo 
tiempo que en las Armas. 

El posible interés del tema del Gest, y es lo que aqui se ha 
querido poner de relieve, es el de demostrar cémo el difuso influjo 
espanol sobre Italia se traduce con este templo en un impacto con- 
creto sobre el hermético conjunto artistico italiano del XvI. 

Sin autoridad para convencer ni personalidad para sugestionar 
me he limitado a exponer una interpretacién plausible acerca de 
uno de los monumentos mas egregios de la urbe. 

Bien sé que podria oponérsele una interpretacién de signo con- 
trario y denegar la influencia espafiola, pues la idea del espacio 
unico del templo barroco se compagina mal con esa otra tendencia 
innegable que existe en el arte hispdnico hacia la compartimen- 
tacion y, si se quiere, el empequefiecimiento: el coro en el centro 
de la nave, la importancia dada al retablo, el gusto por el adorno 
en los detalles, la acumulacién de diferentes estilos, etc. 

Pero esta contradiccién no debe desanimarnos, sino dar lugar 
a una dialéctica mas viva que, justamente por serlo, permita Ile- 


gar a alguna construccién tedrica de tipo positive y plenamente 
satisfactorio. 
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~ APROXIMACION A LA ESTETICA 
DE ARTEAGA 


POR 


JOSE LUIS MICO BUCHON, 8S. J. 


I 


En la Historia, como en la biografia, hay individualidades que 
encuentran pronto la expresidn e interpretacién de su fisonomia 
real; otras, en cambio, van pasando por una serie de caricaturas 
y desfiguraciones que la critica cientifica tarda luego muchos afios 
en corregir. El] Marqués de Villena y Vasco Nuftez de Balboa 
podian ser ejemplo de vidas desfiguradas; la Edad Media y el si- 
glo xvm lo serian de individualidades histéricas caricaturizadas. 
La Edad Media va consiguiendo abrirse paso con su verdadera 
silueta: el Romanticismo, primero, y estudios culturales moder- 
nos, como los de Berdiaeff y Ch. Dawson (1) estén devolviéndo- 
nos el verdadero Medioevo. El verdadero siglo xvm atin no nos 
lo ha devuelto nadie. Tal vez porque estamos demasiado cercanos 
a él y no tenemos perspectiva; o porque palpamos aun sus con- 
secuencias inmediatas, que viene a ser lo mismo; quizas porque, 
como ha escrito G. Diaz Plaja (2), “el siglo xvm es profundamente 
contradictorio”. 

En efecto: aparentemente, el setecientos forma un bache en 
las creaciones culturales y artisticas de Europa. Y los libros pa- 
saban de un salto desde el xvm —estribaciones del Renacimien- 


4 


to— al x1x, crisol de nuestros tiempos. 


(1) Nicolas Berdiaeff: Una nueva Edad Media. Edic. Apolo. Ch. 
Dawson: Los origenes de Europa, Hacia la comprension de Europa. 


(2) G. Diaz Plaja: Poesia y realidad, pag. 30. 
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En medio quedaba, insignificante, modesto, el pequefo XVII. 
Un siglo que hizo pocas cosas. Se dedicé a pensar. ;Ah!, pero el 
pensamiento es algo mas serio y terrible que las cosas: el Consti- 
tucionalismo, la Democracia, el Liberalismo, la Hustracion, el Kan- 
tismo y todo el Idealismo aleman; la secularizacién de la vida... 
Todo eso iba pensando el modesto siglo xvi. : 

El xix no haré mds que aprovechar, poner en marcha las ideas 
del siglo anterior o sacar consecuencias. De esta manera, nuestra 
cultura siglo xx se siente inesperadamente hija —no nieta— del 
siglo xvm. Porque los siglos son hijos no de las acciones, sino de 
los pensamientos de siglos anteriores. 

La irrupcioén del Renacimiento ha quedado por dos siglos como 
ambigua sobre el cielo de Europa. Atin no se ve claro si va a 
seguir una cultura jerarquica, organizada, religiosa, con algo de 
medievalismo, 0 si se va a cortar con todo lo pasado y va a decan- 
tarse por un humanismo desvinculado, terrestre, cientifico y, en 
ultimo término, mecanico, inorganico. 


Y fue el siglo xvm quien dio el empujén. En frase de Alfred 
Weber, en el siglo xvm “se jubilé a Dios, que tan tremenda intran- 
quilidad habia traido al siglo xvm” (3). Detras de eso habian de 
venir, necesariamente, los tiempos de la Revolucién, del Cientis- 
mo, del Liberalismo y Socialismo, el Comunismo y el Estatismo. 
Todo eso habia de venir desde que las ideas del siglo xvmi se orien- 
taron por un nacionalismo y un “hombrismo” humanos “dema- 
siado humanos”, es decir, desarraigados de lo que era, en defini- 
tiva, el acabamiento, la perfeccién suprema del hombre: su vincu- 
lacién a lo absoluto. Sin eso, el hombre dé Rousseau, de Diderot, 


de Voltaire y de Kant son algo muy parecido a un barco a la 
deriva. 


Paul Hazard, en su obra La crisis de la conciencia europea 
—y lo cita Vicens Vives en su Historia General Moderna (4)—, 
dice tajantemente “que en el transito de los siglos xvm al xvi se 
jugaba realmente la suerte de la cultura occidental”. 


(3) A. Weber: Historia de la cultura, pag. 308. 
(4) J. Vicens Vives: Historia General Moderna, I, pag. 455. 
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Y se jugaba precisamente por defuncién, casi por asesinato: 
era la muerte de algo, de alguien, lo que iba a provocar un cam- 
bio. Y esta vez no podria haber un renacimiento, porque era fa- 
talmente eso lo que se liquidaba. Para Berdiaeff, “durante algan 
tiempo el hombre vive con la ilusién de que esta libre de toda 
ligadura organica, no sospechando que volvera a ser una pieza en 
el conjunto mecanico. Ese periodo intermedio durante el cual el 
nuevo europeo se ha sentido libertado de lo organico, sin creerse 
sometido todavia a lo mecdnico, constituye el tiempo del verda- 
dero Renacimiento, que concluye hacia los siglos xvm y xv” (5). 

Se alumbra el positivismo, el mecanismo de la cultura occiden- 
tal; pero muere cuanto podia quedar de Medievalismo en Euro- 


pa y cuantas promesas de creaciédn pensé aportar el Renacimien- 
to humanista. 


No sé si debemos admitir sin mas distingos la frase a que llega 
Berdiaeff: “El fin del Renacimiento mata a la naturaleza, como 
mata al hombre” (6). Al menos es cierto que les hiere profunda- 
mente y desencadena “la tragedia de la nueva historia por la cual 
debemos pasar” (7). 


Sin embargo, ese siglo corrosivo, formidable, no puede ser con- 
siderado sélo bajo el signo negativo y como responsable de la 
- tragedia. Con la misma razén y la misma justicia le hemos de de- 
elarar responsable de innegables adquisiciones y de creaciones pre- 
ciosas para la cultura. Las inundaciones, los deshielos, dejan tam- 
bién su limo de fertilidad. 

Y eso mismo parece formular Vicens Vives al decir que el 
XVI supone “un proceso de afirmacién, no de destruccién”, y que 
“en el transcurso de tal proceso, que habia de abrir las puertas 
del occidente al enciclopedismo, no todas las acciones fueron oro 
puro, y que los actos de fe alternaron con las blasfemias” (8). 
Y concluye “que éste era el riesgo que precisaba correr para al- 


(5) Nicolas Berdiaeff: Una nueva Edad Media, pag. 39. 
(6) Nicolas Berdiaeff: Una nueva Edad Media, pag. 41. 
(7) Nicolas Berdiaeff: Una nueva Edad Media, pag. 40. 
(8) J. Vicens Vives: Op cit., pag. 456. 
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canzar un nuevo estadio” de plenitud renacentista: nombres como 
Newton, Fenelén, Lineo, Leibniz Wincklemann, Lavoisier, Bach, 
Goethe, Klopstock, Goya, Beethoven, no permiten desconocer el 
mérito creador de su tiempo. 

Es un siglo que destruye y un siglo que crea, un siglo que se 
descompone y un siglo que se prepara. Es el siglo “profundamen- 
te contradictorio” de G. Diaz Plaja (9). 


II 


Entre los creadores o neo-renacentistas del setecientos hemos 
de conceder especial atencién, sin duda, al grupo de estetas, los 
alemanes sobre todo, que introducen de un modo sistematico y se- 
rio los estudios de Estética entre las disciplinas importantes de la 
cultura actual. Sin ser ellos los inventores, son los sistematizado- 
res, los investigadores, en distintas direcciones, del problema y del 
fenémeno estético (10). Desde que en la mitad exacta del siglo 


(9) Aunque no haya un estudio completo y definitivo del xvmi, pue- 
den encontrarse aspectos distintos en varias obras histérico-culturales, 
como J. B. ‘Weis: Historia Universitaria, vol. XII y sigs.; J. Vicens Vi- 
ves: Historia General Moderna, 1; Historia Universal, dirigida por 
W. Goetz, VI (trad. de M. Garcia Morente); varios articulos y estu- 
dios publicados en diversas revistas por e] P. M. Batllori, S. I. La obra 
de Guillermo Diaz Plaja, La vida espafola en el siglo XVIII no aporta 
tanta luz a este propdsito, pues considera sélo el caso de Espana y aun 
en sus aspectos externos y anecdéticos. Como la Historia de Espana en sus 
documentos: s. XVIII, del mismo autor. Marahén: “Mas sobre nuestro 
siglo xvm’”’, en Rev. de Occidente, nim. 144. 

Uliimamente ha aparecido una obra de Jean Sarrailh, L’Espagne 
eclairée de la seconde moitié du XVII siécle, obra para nosotros inte- 
resante, del Rector de la Universidad de Paris, pero donde no consigue 
superar todo el peyorativismo que manifiestan los franceses cuando con- 
sideran nuestra Historia. 

(10) Llama la atencién el gran interés que despierta el fenédmeno 
estético en el xvi y el mimero enorme de sus cultivadores: Montesquieu, 
Batteus, Voltaire, Diderot, André, D’Alemberg, Blair, Hutcheson, Ad- 
dison, Burke, Akeuside, Baumgarten, Sulzer, Mendelssohn, Winchel- 
mann, Lessing, Mengs. En Espaiia, si no son tratadistas propiamente de 
estética —fuera de nuestro Arteaga—, muchos literatos y pensadores le 
dedican especial atencién, como Feijoo, Piquer Ceballos, Eximeno, De 
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—1750— Alejandro Baumgarien, inventor del nombre, publica 
su Aesthetica, los estudios sobre la belleza van a multiplicarse pro- 
digiosamente (11). Y atin antes, en la primera década del siglo, el 
jesuita francés P. André ofrecia ya un interesante tratado (atin no 
lo Ilam6 de estética porque la palabra todavia no ha brotado) 
sobre lo Bello que servira, en parte, como detector para los ver- 
daderos estetas del siglo (12). 


Desde el principio se vio que esos estudios se apartaban enér- 
gicamente de las férmulas dogmaticas, absolutas y eternas de la 
preceptiva clasica. Era natural: ahora todo venia acidulado por 
los principales postulados de una metafisica subjetivista, para pa- 
sar luego por las influencias del empirismo sensualista lockiano, 
hasta un positivismo materialista. Pues tal iba a ser la marcha del 
pensamiento. 

Los problemas ontolégicos son suplantados en todos los érde- 
nes por problemas psicoldgicos, y frente a la teoria platénica se 
presentaba una estética analitica, subjetiva, que, como dice M. Pe- 
layo, hasta cierto punto favorecié el desarrollo de estos estudios, 
aunque a veces los extraviara también por senderos infecundos y 
estrafalarios (13). 

En Espafia tuvo pronto eco todo ese movimiento. Feijoo, con 
su desenfado y abertura a todo lo ultra-pirenaico, es uno de los 
que primero aclimatan el subjetivismo en los varios campos cien- 
tificos o intelectualistas. “E] no sé qué” tan conocido, junto con 
otras ideas estéticas esparcidas por sus escritos (14), hacen del 


los Rios, Capmany, Millas, Azara, Lameyra, Marquez, Blanco, Reinoso, 
Hidalgo, Luzan, etc. 

(11) Sobre la floracién de la reciente estética pueden verse concre- 
tamente: Menéndez y Pelayo: Historia de las Ideas Estéticas, III. B. 
Croce: “Iniziazioni all’estetica del settecento”, en Saggi filosofici, VII. 

(12) R.P. André, S. I.: Essai sur le Beau, repreducido en el Diccio- 
nario de Estética Cristiana, de la Enciclopedia Teologica Migue, pagi- 
na 853 y sigs. 

(13) Un bueno y resumido comentario sobre todo esto lo ofrece Me- 
néndez y Pelayo en su Historia de las Ideas Estéticas, 111, Introducccién 
al siglo XVII. 

(14) J. Benito Feijoo: Teatro critico, especialmente tomo VI, nu- 


meros 11, 12. 
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erudito benedictino un no despreciable esteta.. Para M. Pelayo re- 
presenta, nada menos, la porcién estética mas amplia y mas so- 
lemne de todo el siglo xvm (15). 

Al egregio Feijoo habriamos de afiadir otros nombres espaiio- 
les, como Lujan, Campany, Vicente de los Rios, el jesuita A. Exi- 
meno y otros cultivadores, més o menos directamente, de la nueva 
estética. Aunque el esteta por antonomasia, y autor de un espe- 
cial y valioso tratado de estética, es el lamado abate Arteaga, ese 
interesante personaje, un tiempo jesuita, después erudito literario, 
desterrado en Italia, cuya personalidad y obras estan siendo ex- 
humadas del relativo olvido o desconocimiento por la infatigable 


labor de investigacién y publicidad del P. Miguel Batllori, S. I. (16). 


La vida no se porté demasiado bien con Esteban de Arteaga; 
la Historia no ha podido hasta hoy reparar aquellos descuidos. Co- 
nocemos la fecha de nacimiento —26 de diciembre de 1747—, 
pero ya se lo disputan, si no siete, al menos dos villas: la de Mo- 
raleja de Coca, en Segovia, y la Villa y Corte de Madrid. En 1763 
ingresa en la Compafiia de Jestis, aunque el retiro no es para él, 
pues por la primavera de 1767 aquel genial decreto de expulsion 
que emané6 del real y recéndito pecho de Carlos Til extrafiaba de 
todos los territorios espafioles a los jesuitas (17). 

KE] hermano Arteaga siguid, de momento, a sus hermanos, y con 


(15) Menéndez y Pelayo: Op. cit., pag. 109. 

(16) Cfr., entre otros escritos, la ed. de La Belleza Ideal, de Artea- 
ga, en la Coleccién de Clasicos Castellanos, prologada y anotada por el 
P. Batllori, S. I; asi como varios articulos del mismo autor: “Los 
Manuscritos de Esteban de Arteaga”, en Analecta Sacra Tarraconensia, 
14 (1941), 200. 

Esteban de Arteaga: “Itinerario biografico” en Analecta Sc. Tarraco- 
nensia, 13 (194)), 203. 

“Arteaga et Bettinelli”, en Giornale Siorico della letteratura italiana, 
113 (1939), 94. 

“Filosofia, Arte y Ciencia, segin Esteban de Arteaga”, en REV. DE 
IpgEas Estéricas, 3 (1945), 387. 

“Ideario Filoséfico y estético de Arteaga”, en Spanische Forschun- 
gen der Gorresgesellchaft, oN Fond fer! : 

(17) Datos interesantes sobre esa expulsién se pueden leer en J. 
March, S. I.: El Bto. Pignatelli y su tiempo, I, pag. 159 y sigs. 
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ellos pasé sus amargos ratos cuando aquella escuadra fantasma 
surcaba las aguas del Mediterraneo, sin que ningin puerto, nin- 
gun Estado, quisiera recibir aquel triste cargamento de jesuitas 
desterrados. Por fin, las carracas reales pudieron fondear en Cér- 


cega, y como naufragos en isla desierta se establecieron los reli- 
giosos sin patria (18). 


(18) Menéndez y Pelayo, con su fervor patridtico, que es bien cono- 
cido, comenta asi la expulsidn de los jesuitas por Carlos III: 

“Nada queda sin castigo en este mundo ni en el otro; y sobre los 
pueblos que ciegamente matan la luz del saber y reniegan de sus tradicio- 
nes cientificas manda Dios tinieblas visibles y palpables de ignorancia. 
En solo un dia arrojamos de Espana al P. Andrés, creador de la Historia 
Literaria, el primero que intent6 trazar un cuadro fiel y completo de 
los progresos del espiritu humano; a Hervds y Panduro, padre de la 
Filologia comparada y uno de los primeros culiivadores de la Etnogra- 
fia y de la Antropologia; al P. Serrano, clegantisimo poeta latino; a 
Lampillas, el apologista de nuestra Literatura contra las detracciones 
de Tiraboschi y Bettinelli; a Nuix, que justificd, contra las declaraciones 
del abate Reynal, la conquista espafola en América; a Masdéu, que tan- 
ta luz derram6é sobre las primeras edades de nuestra Historia, siempre 
que su critica no se trocé en escepticismo, conforme al gusto de su tiem- 
po; hombre ciertamente doctisimo, y a cuyo aparato de erudicién no 
iguala ni se acerca ninguno de nuestros historiadores; a Eximeno, fild- 
sofo sensualista, matematico no vulgar e ingenioso autor de un nuevo 
sistema de estética musical; a Garcés, acérrimo purista, enamorado del 
antiguo vigor y elegancia de la lengua castellana, dique grande conira la 
incorreccion y el galicismo; al P. Arévalo, luz de nuestra historia ecle- 
siastica y de las obras de nuestros Santos Padres y poetas cristianos, 
que ilustré con prolegémenos tan estimables como la Isodoriana o la 
Prudentiana, que Huet, o Montfaucon, o Zaccaria no hubieran rechaza- 
do por suyos; al Padre (sic) Arteaga (a quien debe Azara la mayor par- 
te de su postiza gloria), autor del mejor libro de esiética que se publicé 
en su tiempo, historiador de las revoluciones de la 6pera italiana, hom- 
bre de gusto fino y delicadisimo en toda materia de arte, sobre todo en la 
critica teatral, como lo muestran sus juicios acerca de Metastasio y Al- 
fieri, que Schlegel adopté integros; al P. Aymerich, que exorn6 con las 
flores de la mas pura latinidad un asunto tan arido como el episcopolo- 
gio barcelonés, y que luego en Italia se dio a conocer por paradojas filo- 
Iégicas, entonces tan atrevidas, como la defensa del latin eclesidstico y 
el deslinde de la lengua ristica y la urbana; al P. Pla, uno de los mas 
antiguos provenzalistas, émulo de Bastero y precursor de Raynouard; 
el P. Gallisé, discipulo y digno biégrafo del gran romanista y arquedlo- 
go Finestres; a Requeno, el restaurador de la pintura pompeyana e 
historiador de la pantomima entre los antiguos; a Colomés y Lasala, cu- 
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El Gobierno espafiol pasaba a los expulsados una pequefia pen- 
si6n —parcial restitucién de todas las Casas y haberes de la Com- 
paiiia, que habia secuestrado el Gobierno—, y se hacian insinua- 
cjones a los desterrados ofreciéndoles, de parte del Estado espanol, 
la vuelta a la Patria si abandonaban la Compafia. Algunos, na- 
turalmente, se dejaron arrastrar y salieron de la perseguida Or- 
den; entre éstos se encontraba el hermano Esteban de Arteaga: 
el 21 de junio del 1769, estando los jesuitas ya esparcidos por 
los Estados de la Iglesia, Arteaga abandona la Orden. 

Pero otra vez se burlé de él la vida: en vez de conseguir la 
vuelta a la Patria, los ex-jesuitas fueron considerados aun como 


yas tragedias admiraron a Italia y fueron puestas en rango no inferior 
a la Mérope de Maffei; al P. Isla, cuya popularidad de satirico, nunca 
marchita, y el recuerdo del Fray Gerundio bastan; a Montengon, unico 
novelista de entonces, imitador de Emilio de Rousseau, en el Eusebio; 
al P. Aponte, maravilloso helenista, restaurador del gusto clasico en Bo- 
lonia, autor de los Elementos Chefirianos, maestro de Mezzofanti e insu- 
perable traductor de Homero, al decir de Moratin; al P. Pou, por quien 
Herodoto hablé en lengua castellana; a los matematicos Campserver y 
Ludefa; al P. Alegre, insigne por su virgiliana traduccion de Homero; 
al P. Landivar, cuya Rusticatio Mexicana recuerda algo de la hermosura 
de estilo de las Geérgicas y anuncia en el poeta dotes descriptivas de la na- 
turaleza americana no inferiores a las de Andrés Bello; a Clavijero, el 
historiador de la primitiva Méjico; a Molina, el naturalista chileno; al 
P. Maceda, apologista de Osio; al P. Terreros, autor del tnico dicciona- 
rio técnico que Espana posee; al P. Lacunza, peregrino y arrojado co- 
mentador del Apocalipsis, acusado de renovar el milenarismo; al P. Gus- 
ta, controversista incansable, siempre envuelto en polémica con janse- 
nistas y filosofantes, impugnador de Mesenghi y Tamburini y apasionado 
biégrafo de Pombal; al P. Pons, que canto en versos latinos la atraccién 
newtoniana; al P. Prats, ilustrador de la inscripcién de Rosetta y de la 
ritmica de los antiguos; a Prat de Saba, bibliografo de la Compaiia y 
fecundisimo poeta latino, autor del Pelayo, del Ramiro y del Fernando, 
ingeniosos remedos virgilianos; a Diosdado Caballero, que eché las ba- 
ses para la historia de la tipografia espanola, sin que hasta la fecha ni él 
ni el agustiniano Méndez hayan tenido sucesores; al P. Gil, vindicador 
y defensor de las teorfas de Boscowic... ;Quién podra enumerarlos a 
todos? ;Quién hallara en la lengua palabras bastantes enérgicas para 
execrar la barbarie de los que arrojaron de casa este raudal de luz, de- 
jandonos para consuelo los pedimentos de Campomanes y las Sociedades 
Econémicas?” (Menéndez y Pelayo: Hist. de los Heterodoxos Espario- 
les, V, 173-5. Ob. completas. Ed nac., vol. 39.) 
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indeseables y se les mantuvo la misma pena que a los jesuitas 
fieles. Arteaga no pudo nunca ya volver a Espafia. Resignado con 
su suerte, se injerté en la culta sociedad italiana, en la que hallé” 
buenos amigos y mecenas; el Gobierno espafiol, gracias sin duda 
a las influencias de Azara, ministro de Espaiia en Roma, le au- 
mento la pension. Asi Arteaga, sin llegar tal vez al “fino, mundane 
y versallesco” abate que imagina Valbuena Prat (19), ya no pensé 
en su carrera eclesidstica, sino en abrirse camino dentro de los 
circulos de Italia. Bolonia, Venecia, Florencia y Roma reciben al 
expulso, a “uno de los sabios mas eminentes de aquella emigra- 
cién gloriosa” (20); las Academias le abren sus puertas, y sus es- 
eritos le concilian de ordinario la estima -—alguna que otra vez la 
indignacién— de los literatos y cultos de Italia. 

La ilusion de todo erudito dieciochesco era Paris. Por 1799 
Arteaga se decide a lo que tantas veces habia deseado: visitar la 
capital francesa. Pero otra vez la vida va a jugar con él: su es- 
tancia en Paris, que él concibiera como un asueto de breves dias, 
se le convierte en morada perpetua: alli muere el 30 de octubre. 
Se iba a acabar el afio 99; parece como si alguien hubiera tenido 
interés de que el llamado “abate espaol” cayera estrictamente 
dentro de su siglo, el siglo que encajaba perfectamente con la 
propia vida, el “siglo de las contradicciones”. 


Tit 


Entre las obras que nos han Ilegado de Esteban Arteaga —no 
muchas, aunque todas con algo interesante, original—, la que ha 
merecido siempre el primer puesto y la que le ha dado mas fama 
es La Belleza ideal 0, segin el titulo original al gusto de la épo- 
ca: “Investigaciones filoséficas sobre la Belleza ideal, considera- 
da como objeto de todas las artes de imitacién, por D. Esteban 
de Arteaga Matritense, socio de varias Academias” (21). 


(19) A. Valbuena Prat: Hist. de la Lit. Espanola, Il, pag. 69. 
(20) Menéndez y Pelayo: Hist. de las Ideas Estéticas, Ill, pag. 142. 
(21) Seguiremos en nuestras citas la edicién preparada por Miguel 
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No se le escapé a M. Pelayo el mérito de esta obrita, que tan 
poca resonancia habia alcanzado a pesar de sus innegables méri- 
tos, y asi, le dedica con toda justicia un estudio relativamente ex- 
tenso (22) en su Historia de las Ideas Estéticas, que encabeza con 
estas frases: “Sin contradiccién, debe tenerse por el mas metddico, 
completo y cientifico de los libros de estética pura del siglo xvui, 
pudiendo hombrear sin desventaja con cualquier otro de su tiem- 
po, aunque entren en cuenta Burke, Sulzer y Mendelssohn, con 
la excepcion tinica de Laocoonte...” 

Y, con todo, la obra de Arteaga atin no ha encontrado el co- 
mentarista perfecto y acabado que merecia: sus valores internos 
estan, en gran parte. todavia ocultos. 

El libro —criatura, al fin, de su siglo y de su autor— encierra 
innegables exageraciones, sobre todo en la importancia que pa- 
rece atribuir al sensismo lockiano y su adhesién al psicologismo 
empirista; algunas contradicciones y vacilaciones, justificables, por 
otra parte, en una ciencia tan reciente... Asi y todo, unas veces por 
feliz inconsecuencia, otras por el justo proceso de sus ideas, sus 
Investigaciones aportan unos datos de gran interés y penetracion 
en el campo de la Estética subjetiva. 

Por de pronto, no exijamos a Arteaga una indagacién sobre la 
esencia de la Belleza, sobre la ontologia de lo Bello; deliberada- 
mente renuncia a todo este problema objetivo: 

“Como mi objeto no es otro que tratar de la hermosura, res- 
pectivamente, a las bellas artes y bellas letras, y aun en éstas con 
correlacién a la belleza ideal mas que a la:natural, asi, no estoy 
obligado a engolfarme en la investigacién de la belleza en general 
ni de su esencia, origen y constitucién” (23). 

Renunciemos, pues, ahora, a conocer lo que pensaria Arteaga 


de la Belleza. 


Si damos por buena la tradicional divisién de la Belleza, que 


Batilori, S. L, y editada por Kspasa-Calpe en la Coleccién de Clasicos 
Castellanos. Madrid, 1943. 


(22) Menéndez y Pelayo: Hist. Ideas Estéticas, II, pag. 150 y sigs. 
(23) Arteaga: La Belleza Ideal, pag. 33. 
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Arteaga debia tener presente, podriamos proponer el siguiente pa- 
radigma: 


transcendental 
BELLEZA absoluta 
predicamental artistica = ideal 
relativa fisica if animada 
( inanimada 
natural sentimental 
espiritual < intelectual 
moral 


Sélo la Belleza ideal, modelo de 1a belleza creada por las obras 
de arte del hombre, constituye el objeto de la obra arteaguiana: 
y aun en su aspecto psicolégico, subjetivo; aunque no deje de 
soltar aca y alla inestimables indicaciones sobre la cosa en si. 

Ya que no es posible abordar en un articulo todos los proble- 
mas que plantea la posicién de Arteaga, voy a reducirme a uno 
que sea lo bastante esencial y definitivo como para permitirnos 
una aproximacion e interpretacién de todo el libro. Y ese, natu- 
ralmente, no ha de ser otro que la misma BELLEZA DEAL. {Qué es 
para Arteaga la Belleza Ideal, cémo se llega a ella y qué significa? 
Creo que si conseguimos iluminar estos puntos habremos dado 
una visién de la estética de Arteaga. 


Y comencemos por decir que los fundamentos de la estética 
arteaguiana no difieren tanto como puede parecer de la estética 
clasica. Su punto de arrangue es Ja imitacion aristotélica. 

Toda obra de arte pretende, en definitiva, una imitacién; pero 
una imitacion sui generis, en la que no es deseable la demasiada 
fidelidad. En el orden de imitacién, seria mejor la obra cuando 
el artefacto se aproximara mas al objeto modelo. Una manzana 
artistica, imitada, legaria a su perfeccién como imitacién cuando 
completamente se pareciera a la manzana modelo. Y uno gue qui- 
siera “imitar” del todo un billete de Banco habria de reproducir 
en el suyo absolutamente todos los trazos del auténtico. Si Lle- 
gaba a conseguirlo habia producido una imitacién perfecta y po- 
dria esperar... la visita de la policia..., pues habria hecho una 
falsificacion. Y es que el hombre no puede hacer “imitaciones 
perfectas” sin que, en el fondo, sean falsificaciones. 
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No es, pues, el mero reconocimiento —ott utos ekeinos— la 
clave de la mimesis aristotélica. Precisamente Arteaga pone entre 
las razones del interés ante la obra-imitacién el “no-reconocimien- 
to” o el “reconocimiento-de-que-no-es” la cosa; “la ilusién incom- 
pleta que producen las artes imitativas, la cual siempre deja algun 
resquicio abierto por donde se conoce que lo que se ve y se oye no 
es verdadero” (24). Las otras razones que propone Arteaga para 
explicar el gusto que nos produce la contemplacion de las obras 
de arte son: el ejercicio de la facultad de juzgar y comparar —-es 
decir, de nuevo una constatacién de la diferencia entre la obra 
modelo y la obra de arte— y, por fin, la habilidad del artista. 

Esta ultima idea esta relacionada intimamente con una de las 
mas tipicas posiciones de la Estética de Arteaga, y que en el fondo 
nos revela una simpatica concepcion casi vitalista, a pesar del apa- 
rente desenfado que se le escapa mas de una vez a nuestro “abate”. 

Arteaga nos propone cuatro reglas-clave de Ja imitacion: 

1.° No copia o conformidad perfecta. 

2.°. El publico admira no la semejanza, sino la dificultad. 

3.° El mérito de la dificultad se patentiza si el artista ha lo- 
grado disminuir o suprimir rasgos reales que no interesarian. 

4.* Tanto mas admirable sera la obra cuanto mas dura, ind6- 
cil, haya sido la materia-instrumento (25). 

Hay aqui una patente exageracién al concebir el esfuerzo, la 
dureza y resistencia del material como una gama de valoracién 
estética: del taleo al diamante, no podemos fijar la escala de mé- 
ritos para la escultura. 

No obstante, aun concediendo todo lo exagerado e insostenible 
de la posicion, no deja de ser interesante ese punto de vista. Den- 
tro del psicologismo que ya conocemos de Arteaga y de toda la 
estética y filosofia del siglo xvm, esta intuicién vitalista situa la 
obra arteaguiana mucho mas cerca de nosotros que los demas tra- 
tados de su siglo. 

Hoy dia es indiscutible que el arte esta tomando actitudes y 
matices marcadamente agénicos —en sentido etimoldgico, de agén, 


(24) Arteaga: Op. cit., pag. 38. 
(25) Arteaga: Op. cit., pags. 15-16. 
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lucha, no en el sentido vulgar de la palabra—: lucha, dificultad 
de la obra que nos esta revelando la pena, la “agonia” del artista 
por meter en aquella rebelde materia el problema suyo. Esa des- 
membracion, descuartizacién del arte moderno, futurista, cubista, 
de que nos habla Berdiaeff (26). 

Después de todo, la lucha forma parte de los elementos basicos 
de la vida y de todas sus manifestaciones. 

Ya el celebrado autor de la Celestina, Rojas, encabezaba el 
prélogo de su obra con un célebre ditirambo a la lucha vital, y 
aducia textos como éste: 

“Todas las cosas ser criadas a manera de contienda o batalla, 
dice aquel gran sabio HerAclito en el modo omnia secundum litem 
fiunt, sentencia, a mi ver, digna de perpetua y recordable me- 
moria” (27). 

Y aun mas cenido a nuestro propésito, lo que escribié el egre- 
cio Torras y Bages: “La luita és una condicié de la bellesa mun- 
dana. L’home duple és a dir la duplicitat de la nostra naturalessa 
és font i principi de J’art; aquest consisteix en un moviment d’as- 
censid; tota ascensid suposa una subordinacié o supeditacié, aixd 
és, un venciment... El] mateix art escultoric esclau neccessari de 
la forma, a mi se’m presenta com a una mena de poesia subjectiva 
en marbre i la potestat de l’artista es manifesta quan sap explicar, 
fent parlar les pedres, els més intims conflictes de l’esperit de 
Vhome. I no cregueu ara que fent jo davallar lart declarant idea- 
mare de la bellesa humana la Iluita, estrenyi les termes del inmen- 
se camp de l’estética” (28). 

No forcemos el valor de estas citas y arguimentos. En todo 
caso, ya no cabe duda de que Arteaga, al insistir en el aspecto la- 
borioso del arte, nos acercaba a uno de los problemas mas hu- 
manos y mas vitales de la creacion artistica. 5i no nos cefimos 
al materialismo excesivo que parece asomar en las frases, la ges- 
tacion de la obra es una lucha que llega a dar calentura y a dejar 


(26) N. Berdiaeff: Una nueva Edad Media, pag. 42 y sigs. 

(27) F. de Rojas: La Celestina, ed. en Colece. de Autores Espaioles, 
num. 3, pag. 2. 

(28) Torras y Bages: Obres Completes (Edic. Balmes, 1936), volu- 
nen XV, pag. 78. 
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postrado como una larga caminata. Y la obra ya hecha tiene mas 
de una analogia con una victoria o un parto feliz. 

El no hace mucho finado Jacinto Benavente, tuvo que protes- 
tar contra un articulo aparecido en cierto periédico de Espafia en 
el que, bajo el titulo “D. Jacinto se divierte”, se enjuiciaban algu- 
nas obras del escritor teatral como juego o pasatiempo. Y el bueno 
de D. Jacinto contestaba, no sin emocién: “No, D. Jacinto no se 
divierte cuando escribe para el Teatro ni cuando escribe para los 
periddicos, que pudiera parecer diversién o deseanso. Escribe siem- 
pre con toda su alma, con todos sus nervios, pierde el apetito, 
pierde el suefio y, a sus afios, escribe con el mas triste achaque de 
la vejez, la desconfianza en las propias fuerzas ...” (29). 

Omitamos todo comentario, pues la cita no es oscura, y deije- 
mos ya este punto. Creo que bien podemos agradecer a Arteaga 
el haber introducido en su trabajo metédico sobre la belleza ar- 
tistica la bizarra alusién al trabajo y la lucha del artista. 


Iv 


A esta altura, y después de haber aclarado los dos puntos an- 
teriores, la imitacién y la trabajosidad, podemos bien definir la 
Belleza ideal. Practicamente, casi haremos lo mismo que si nos 
preguntéramos qué modelo en realidad ha de reproducir la imi- 
tacion, las artes de imitacién. Con eso nos volveremos a colocar. 
en el tema aristotélico de la mimesis. 

Kscribe Arteaga: “belleza ideal tomada genéricamente es el ar- 
quetipo o modelo mental de perfeccién que resulta en el espiritu 


del hombre después de haber comparado y reunido las perfeeciones 
de los individuos” (30). 


Asi, pues, el modelo que realmente imita el artista no es 

14 re) 2 66 99 = 
aquel” ciervo, “aquel” busto de joven adolescente, “aquel” Lao- 
coonte; es un ciervo, un adolescente, un Laocoonte que ha nacido 


(29) Jacinto Benavente: Obras (Ed. Aguilar), IX, page. 694 
(30) Arteaga: Op. cit., pag. 55. : pS 
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en el alma del artista al conocer y seleccionar una gama de per- 
fecciones. Con eso, el modelo real no coincide exactamente con 
el objeto material, con ningtin objeto material. Y la obra de arte, 
por consiguiente, tampoco. Y tiene razén Arteaga: el oti utos ekei- 
nos, entendido exactamente, nos defraudaria. En ningin género 
de obras de arte, fueran de Fidias, Apeles u Homero, de Miguel 
Angel, del Greco o de Velazquez, podria realizarse la igualdad 
del oti utos ekeinos: jque éste es aquél! ;Pues no hay diferencia 
entre San Mauricio que fue asaeteado por sus soldados y el San ~ 
Mauricio que pintaba el Greco! 

Y, sin embargo, el dicho de Aristételes queda en pie; y los 
que miran la obra de arte pueden, deben decir que éste es aquél. 

En realidad, es y no es “aquél”. Es “aquél” porque Ileva unos 
rasgos inconfundibles que sdlo a él pertenecen. Y no es “aquél” 
porque “aquél”, segiin existe a parte rei, estA aquejado por una 
serie de imperfecciones y limitaciones que lo devaliian no poco. 

La objecion salta rapida: entonces, ;estamos desfigurando, trai- 
cionando los seres, al decir de ellos lo que realmente no tienen? 
Arteaga ha previsto la pregunta y nos contesta: Si, damos “a los 
objetes propiedades que en si no tienen, perc que debieran te- 

sa tata Os) By 

Esto no es una perogrullada o salida de tono: Arteaga ha que- 
rido significar algo muy hondo con ese “deber” que atribuye a 
los seres. No son perfectos de facto, pero deben serlo. Y deben 
serlo porque ése era el plan de Dios. Dios tiene la idea, el arque- 
tipo del ciervo, del bosque, del hombre. Asi hubiera sido un mun- 
do intacto, puro, arménico y fiel a los planes e ideas de Dios; pero 
sabemos que histéricamente eso no fue asi: e] pecado de los an- 
geles, primero, y de los hombres, después, indujo la rebelién en 
el cosmos, y un espeso desorden telirico invadié todos los reinos 
de la tierra. Los seres quedaron mutilados y perdieron no poco 
de su semejanza con el ser perfecto que Dios quisiera. Ahora la 
belleza ideal intenta una vuelta al paraiso y una real purificacién 
de la creacién. Dice Arteaga: “nos da nociones mas claras de la 
perfeccién porque su fin es purificar la Naturaleza en los indivi- 


(31) Arteaga: Op. cit., pag. 123. 
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duos, exentandolos de sus defectos y pintandolos no precisamente , 
como son, sino como serian si el Autor de la misma naturaleza, 
por sus adorables fines, no hubiese dejado libre el curso y efectos 
de las causas segundas...; las artes, corrigiendo, por decirlo asi, 
este influjo de las causas segundas, reducen los individuos a la 
idea arquetipa y primitiva de lo bello...” (32). 

Y he aqui que, por otro camino, y sin sospecharlo, nos estamos 
acercando a la segunda gran concepcion estética de la antigiiedad: 
la de las ideas-tipo del grande y bello ideal de Platon. Pero, claro, 
salvada la gran precariedad del sistema platénico, que concebia 
las ideas arquetipos flotantes en si mismas, sin raigambre ni ex- 
plicacién suficiente, en un mundo ilusorio, mientras que Arteaga, 
con sus claros conceptos de la Divinidad y de la Creacién, entron- 
ca directamente ese mundo arquetipo con Dios, su fuente y su 
fautor. 

Quedémonos con esta posicién alcanzada, que es realmente va- 
liosa. Perdonemos al autor una de esas desorientadoras contradic- 
ciones con la que podria destruir, en todo o en parte, lo edificado 
hasta ahora (33). 

Sélo afiado una ultima idea a modo de aclaracién. La pgsicion 
de Arteaga no supone, en absoluto, menosprecio de la Naturaleza 
real, Al revés: proclama bien claro que la Naturaleza, en su con- 
junto, es de una belleza ilimitada y casi infinita, y que, por con- 
siguiente, es inimitable, insuperable. Citemos sus palabras: 

“La naturaleza, tomada en conjunto..., es también archivo de 
todas las perfecciones, cuya belleza es tan inagotable que no sélo 
se niega a las artes el poderla expresar cumplidamente, sino que 
ni aun se permite a la misma imaginacién el concebir o idear 
algain grado de belleza que no se halle comprendido en el plano 
inmenso de la creacién. Por tanto, si las artes representativas pu- 
dieran abrazar toda la naturaleza junta, la doctrina sobre la Be- 


(32) Arteaga: Op. cit., pag. 130. 

(33) Por ejemplo, cuando en su capitulo XII, a vueltas de hacer 
concesiones a la bella Natura real, admite que ante objetos determina- 
dos, de gran belleza, la regla que dicta la razén a los profesores de cual- 
quier facultad imitativa es anteponer la naturaleza existente a la ideal... 


(op. cit., pag. 150). Con lo que ataca la esencia misma de la Belleza 
ideal que él nos ha dado. 
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lleza Ideal seria enteramente inttil...” (34). Porque entonces la 
obra de arte perfecta seria exacta representacién de la creacion, 
y en este caso la belleza real y la belleza ideal coincidirian com- 
pletamente. 

Y es que la creacién -—la obra de arte de Dios, hecha con 
arreglo a su idea eterna arquetipo, a su Verbo—, en conjunto y 
en su armonia general, no ha podido ser perturbada por ese in- 
significante micrebio que se agita en el planeta “Tierra”; conser- 
va su encanto primigenio. 

Pero el cosmos es un modelo demasiado grande para que lo 
pueda imitar un artista humano. Debiendo éste conformarse con 
infinitesimales particulas del arquetipo, ese modelo real, fragmen- 
tario, manipulado por causas segundas, pierde muchos brillos y 
calidades. Lo que permite, al poeta, por ejemplo, “perfeccionar la 
naturaleza, imitandola con metro o verso” (35). 

Resumamos lo expuesto en este apartado antes de iniciar el 
descenso: 

Para Arteaga, Belleza Ideal es ese arquetipo interior que ha 
creado el artista considerando y reuniendo una serie de perfec- 
ciones —existentes o posibles (36)— de la Creacién de Dios y que 
formaran el modelo que fielmente intentara copiar la obra de Arte. 

Ahora, légicamente, deberiamos considerar el concepto de per- 
feccién que descubre Arteaga en su tratado. Pero ya dijimos que 
no era nuestro intento estudiar todos los problemas de esa obra. 
Y éste es de los que se quedaran para otra ocasién. 


Vv 


El] ultimo punto que vamos a tocar, porque lo prometimos, es 
el porqué de esta tarea estética que produce la Belleza Ideal. Con 
ello entramos de nuevo en el mundo psicolégico, tan acariciado 
por Arteaga. 


(34) Arteaga: Op. cit., pag. 20. 
(35) Arteaga: Op. cit., pag. 58. 
(36) Arteaga: Op. cit., pag. 130. 
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Todos nos explicamos muy bien que el hombre primitivo se 
labrara un hacha de silex o se construyera palafitos y urnas fu- 
nerarias; pero ,qué le importaba adornar el mango de su hacha, 
pintar los soportes de su cabafia o escribir estrofas himnicas en 
las arcillas mortuorias? ;Qué le mueve a salirse del area de lo 
util, de lo visto? gY por qué ese mundo “ideal” es mas poderoso 
que el colosal mundo real de la materia? Todas las grandes cosas 
de la Historia se hicieron bajo la égida no de la materia y la eco- 
nomia, como querria Marx, sino bajo el soplo del ideal. 

Arteaga ha hecho una fina y rapida diseccién de este problema 
en el capitulo IX de su tratado (37). 

Las causas que nos mueven a las construcciones ideales son: 

1." La facultad de abstraccién, por la que creamos el mundo 
todo de “les universales” y re-creamos un nuevo mundo de “par- 
ticulares ideales”’. 

2.° La perfectibilidad o presién innata del hombre hacia lo 
completo y perfecto en cualquier orden, especialmnte en el verum, 
bonum y pulchrum. 

3.° Deseo de felicidad propia, esto es, necesidad de satisfacer 
y aquietar la apetencia de las principales facultades humanas me- 
diante objetos aptos, adecuados. 

4,.° Lo que llama Menéndez y Pelayo “principio del terror, 
fundado en la misma propensién imaginativa que da formas gran- 
diosas a los objetos que le infunden terror” (38). 


Detengamonos en los principios segundo y tercero, que son, 
sin duda, los mas interesantes y fecundos. . 

Un platénico diria que es exactamente lo suyo: el recuerdo de 
aquellas “ideas” puras, absolutas, perfectas, que nos atormenta y 
nos alienta al mismo tiempo. 

Para Arteaga, esa apetencia del hombre por lo perfecto, si no 
es el recuerdo del mundo de las ideas es el recuerdo de la propia 
vocacién y destino del hombre, la intuicién presentida de su di- 


(37) Arteaga: Op. cit., pags. 119-125. 


(38) Menéndez y Pelayo: Hist. Ideas Estéticas, Obras Compl., It 
pag. 165. tis: 
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mension y de su entrafia: ser imperfecto, limitado, pero extrafia- 
mente abocado a una querencia ilimitada y perfecta. En el fondo, 
2s algo mas que la vuelta al Paraiso: es la vuelta al Absoluto, a 
Dios. Chispas de una hoguera inextinguible que danzan un instan- 
se por las noches del aire, con el asombroso ensuefio de volver a la 
fuente eterna y fundirse otra vez en ella. San Agustin habia me- 
lido exactamente este hueco del espiritu humano cuando repetia 
su fecisti nos ad te, et irrequietum erit cor nostrum, donec requies- 
cas in te (39). 

Todo lo que se ofrece al hombre en la vida terrestre para sa- 
lisfacer sus querencias y servirle de “modelo” en sus creaciones 
es in-perfecto; es una mezcla de perfecto-imperfecto. O, como dice 
Arteaga, “que los objetos individuales sean un mixto de hermosu- 
ra y de imperfeccién se prueba con la experiencia...” (40). 

Y la grande y terrible experiencia, la enorme leccién de las 
cosas creadas es su caducidad, su término o su terminacion: “Esta 
necién incluye especialmente la idea de término o limite, cuya 
inclusi6n es inseparable de la idea de imperfeccién” (41). 

Las cosas, tal como existen, nos resultan precarias, mutiladas, 
gue no Ilenan nuestra medida, nuestra ilusién de una felicidad 
que consistiria en la posesién de objetos adecuados a la tendencia 
cuasi-infinita de nuestras facultades. Esas cosas se ven atacadas 
por la corrosiva nocién de término: término o limitacion en su 
ser, que sélo alcanza unos limitados grados de perfeccién; término 
» limitacién en su existir reducido a un plazo siempre enorme- 
mente breve. ;Con tales seres no se puede ir a ninguna parte! En- 
tonces el gusto, la necesidad de lo perfecto, de le seguro, empuja 
al hombre a la creacién de lo ideal. El deseo de felicidad comple- 
ta, adecuada, es, en realidad, el gran artista y el padre de todos 
los artistas. La Belleza Ideal nos llevaria a una como “prevision 
beatifica” mediante la posesién —por conocimiento y voluntad— 
de objetos que participaran en cierto sentido de! Verum, Bonum 


(39) San Agustin: Confesiones, 1, I, cap. 1. 
(40) Arteaga: Op. cit., pag. 2). 
(41) Arteaga: Op. cit., pag. 21. 
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y Pulcrum absolutos, pues habran superado las odiosas barreras 
del ser y del existir limitados (42). 

Por tales caminos, la psicologia estética de Arteaga nos ha in- 
troducido en los tremendos problemas del hombre y su destino. Y 
es que, en rigor, “la funcién belleza”, como la “funcién verdad” 
y “la funcién bien”, desembocan, monocordes, en una misma y 
timica armonia: el sentido y la vocacién del ser humano. 

An queda en este problema un aspecto bien importante, aun- 
que Arteaga lo toque algo tangencialmente, pero que podriamos 
considerar como Ultimo paso en nuestro ensayo: 

“No hay afecto, dice, sobre que lo ideal obre con tanta fuerza 
como sobre aquella inexplicable pasién llamada amor, que es, al 
mismo tiempo, la amargura y el consuelo de la vida y de la que 
es dudoso si deba contarse entre los castigos o entre los favores 
de la naturaleza” (43). 

La frase, en boca de aquel hombre, un si es no es escéptico, tie- 
ne un hondisimo significado, y para mi se eleva al apice mismo de 
toda su teoria estética. La intima y ultima raiz que nos arrastra 
a la idealizacién es el amor; a la idealizacién y a todo lo que es 
algo, a todo lo que es creacién, a todo lo que permanece. 

Anduvo algo precipitado Ramiro de Maeztu cuando escribia 
que Don Quijote fracasa por exceso de amor y pobreza de fuerza. 
Y cuando para corroborar su aserto ataca asi una de las mas 
bellas frases de la Divina Comedia: “... todavia nos dara otra lec- 
cién definitiva la obra de Cervantes: la de que Dante se engafiaba 
al decirnos que el amor mueve el sol y las estrellas. El amor, sin 
Ja fuerza, no puede nada...” (44). No; es evidente que aqui el 
que se engafiaba era D. Ramiro; él mismo, afios adelante, hubie- 
ra cambiado esa frase, y si no lo hizo con la pluma Jo hizo con 


(42) En otra ocasién, aunque también breve e incidentalmente, es- 
cribi sobre la interpretacién de la “mimesis” aristotélica en este mismo 
sentido: ese deseo de imitar los seres reales seria un conato por obtener 


su fijacién, su estabilidad y poder asi perpetuarlos, ya que la experien- © 


cia nos ensejia lo contingente y precario de su ser. Cfr. Razon y Fe, 149 
(1954), 410-420, “Sobre la esencia de la poesia y los dogmas marianos”. 
(43) Arteaga: Op. cit., pag. 108. 


(44) Ramiro de Maeztu: Don Quijote, Don Juan y la Celesti 
(Edic. Austral), pag. 70. ‘ 0 Ae Ce 


148) 


! 
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su vida y con su muerte por amor a Espafia y a sus mas sagrados 
ideales. Encerrado en las “checas” de Madrid y sin ninguna fuer- 
za, Maeztu y tantos otros espafioles como él estaban probando 
bien que “el amor mueve el sol y las estrellas”, que el amor ex- 
plica la vida y la muerte, la historia y el mundo. Y es eso lo tinico 
que lo explica y lo ultimo que lo explica. Al llegar a ese punto 
ya no es posible una ulterior pregunta. 

El que ama, idealiza, es decir, perfecciona, ennoblece, reinjerta 
el ser amado en el Ser Absoluto, perfecto, y lo acerca a su fuente 
ontolégica y ejemplar. Y el que no ama no idealiza, no puede 
idealizar. “Asi, dice Arteaga, todo amante verdadero es necesaria- 
mente poeta” (45). Y podemos concluir nosotros: todo poeta ver- 
dadero, todo artista verdadero, es amante y ha encontrado en su 
amor la unica y definitiva fuerza creadora de su ilusién. Es mas, 
aun afiade Arteaga: “... y lo que es mas singular, (es) poeta-his- 
toriador; pues mientras Jos otros, fingiendo, conocen que fingen, 
el amante cree de buena fe que sus exageraciones son la pura ver- 
dad y que la belleza ideal y ficticia que atribuye a su amada es 
todavia inferior a.la natural” (a la que ella tiene en efecto) (46). 

Es ésta una emotiva y dolorosa consecuencia del limitado po- 
der del amante humano, pero no en todo concepto de amante. 
Si imaginamos una madre amante de su hijo, y con el misterioso 
poder de anadirle realmente perfecciones en la linea del-cuerpo, 
en la gracia del rostro, en la finura de espiritu, es claro que esa 
idealizacién que ella se hace del hijo no seria sdélo subjetiva in- 
tencional, sino real: lo haria realmente asi, y se fundirian lo real 
con lo ideal. 

Pues bien, ese amante existe, ese amante es Dios. Para ese 
“Gran Maestro’, como decia Fr. Luis, no es valida esa diferencia 
de orden real y orden ideal en sus Obras. Porque todo lo que 
hace es por Amor, pero Amor omnipotente, que no se limita 
a desear o fingir esos bienes, sino que de facto los da, los reali- 
za. El es el vinico que consigue el ensuefio de todo artista y de todo 
arte: dar vida, realidad, a su bella creacién. Es, pues, el unico y 


verdadero Artista. 


(45) Arteaga: Op. cit., pag. 159. 
(46) Arteaga: Op. cit., pags. 109-110. 
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Y 


El hombre es un pequefio, un tristisimo artista que cuando 
ama mucho y de verdad consigue “crear” una ilusién bella que 
no se puede trasladar eficazmente al mundo de la existencia sino. 
con rasgos lejanos y entrecortados. 

A este punto, tan grande y tan modestamente pequefio nos ha 
conducido la Belleza Ideal, de Esteban de Arteaga. Vislumbres, 
intuiciones hondas y geniales que esperan un estudio detenido y 
definitivo. Otras ideas y puntos de vista son exagerados, vacilantes 
y aun cuasi contradictorios (a lo menos tales nos suenan a nos- 
otros). Conjunto de teoria estética algo provisoria atin y no perfec- 
ta, aunque tan meritoria para el momento en que se escribia. 

Me adhiero, para terminar, a una certera frase dei P. Batllori 
en su estudio-prélogo: “mas que por su teoria nuclear acerca de la 
limitacién en las bellas artes, valia por sus certeros atisbeos, y la 
importancia de tales previsiones sdlo la pueden apreciar las ge- 
neraciones. venideras” (47). Tal vez somos nosotros esas “gene- 
raciones venideras”. 


(47) Arteaga: Op. cit., prélogo-estudio del P. Batllori, pag. XLi. 
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SOBRE LA ESTETICA MIRABENTIANA 


1, Una doctrina estética sobre la gracia metaforica. . 

Acaba de ver la luz el volumen primero de las obras completas del te 
fue ilustre maestro en Estética y asiduo colaborador de esta REVISTA 
Profesor Francisco Mirabent Vilaplana bajo el epigrafe Estudios esté- 
ticos y otros ensayos filosdficos (1). Acerca de su personalidad no voy 
a detenerme aqui en consideraciones, pues a raiz de su muerte, acaecida 
el 5 de mayo de 1952, me ocupé del tema, con extensién, en estas mis- 
mas paginas (REvista DE IpEAs Estéticas, ntim. 38). De ahi que, iras 
felicitar a los editores por su hermosa publicacién, me limitaré aqui a 
resumir la teoria que, entre las mirabentianas, considero fundamental 
en cuanto referida a la gracia metaférica, anteponiendo a la misma algu- 
nas reflexiones generales sobre esta importante categoria cultural (para 
luego articular diversos extractos de la reciente publicacion, aludida 
siempre, abreviadamente, con la sola palabra Estudios). 

Entrando a meditar sobre su significacién estética, precisa, ante todo, 
recordar, de acuerdo con lo explicado, reciente y magistralmente, por la 
agil pluma de Raymond Bayer (L’esthétique de la grace, pags. 42-112, 
Paris, Alcan, 1933), que la gracia estética se presenta, de manera pri- 
mordial, bajo una doble acepcién: en primer lugar, como antithése de 
Peffort, y en segundo término, como parabole du pouvoir. Aplicando 
estos asertos generales al particular terreno de la gracia metaforica, 
cabe sostener que, en el orden de la expresion literaria, las metaforas 
suelen ser, por lo comun, especialmente atractivas en tanto en cuanto 
son circunloquios espontaneos ajenos a toda rebuscada tortuosidad y, 
en su virtud, genuinas antitesis de todo lo que implique fatigoso esfuer- 
zo, al propio tiempo que son, sin embargo, trayectorias parabdlicas que 
denotan en sus autores alientos poderosos. 

A este respecto probablemente aportara nueva luz a la comprension 
del sentido estético de las metaforas agraciadas, al reparar en que cuan- 
do Aristételes explica la naturaleza de la virtud cual término medio en- 
‘tre extremos viciosos (Etica a Nicémaco, II, 2) emplea para designar 
tales extremos los vocablos “elipsis” (para el extremo por defecto) e 
“hipérbole” (para el extremo por exceso), pudiendo en nuestra esfera 
sostener que ni la postura deficientemente elipsoidal ni la posicion exce- 
sivamente hiperbdlica ofrecen perfiles adecuados a las metaforas que 
aspiren a ser estéticamente valiosas. 


(1) Edicién del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, Tns- 
tituto “Luis Vives” de Filosofia, Delegacién de Barcelona (440 paginas 
en 4.°; Barcelona, 1957). Precedida de una “noticia biografica” del Doc- 


tor Joaquin Carreras Artau. 
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Abundando sobre lo ultimamente expuesto, precisa advertir que es 
éste uno de los muchos casos en que la terminologia matematica pre- 
senta analogia con el vocabulario estético o, generalizando, si se prefiere, 
con el léxico filoséfico. Como ejemplo de otro caso de este mismo géne- 
‘ro puede mencionarse la divisién que establece la geometria entre los 
Angulos, en rectos, agudos y obtusos, y el empleo que de estos adjetivos 
y de los sustantivos de ellos derivados (rectitud, agudeza y obtusidad) se 
hace no sélo en el orden antropoldgico general, sino, ademas y especial- 
mente, en la esfera del enjuiciamiento de las dotes estimativas estéticas. 
Por ello, volviendo al significado profundo de los conceptos de elipsis e 
hipérbole, entre los cuales viene a situarse la idea de parabola como ex- 
presiva de algo superiormente perfecto, tal vez quepa inferir de todo lo 
anterior que mientras la profusién hiperbélica es adecuada a los mera- 
mente artistas y la concisién elipsoidal lo es a los meramente cientificos, 
a los auténticos esteticistas, en cambio, por cuanto deben reunir la doble 
cualidad de cientificos y de artistas, lo que se les adectia es la temperancia 
parabolica. 

Esta temperancia parabélica es la que exterioriza esforzadas impe- 
tuosidades, que nunca dejan de expresarse en los escasos escritos —harto 
escasos, por desgracia— de autores dotados por innegables inquietudes 
dimanadas de hontanares estéticos, mediante atinadas metaforas. Tales 
son, para mentar primeramente uno de los escritores mas injustamente 
olvidados desde nuestro punto de vista, segun ha mostrado también Ray- 
mond Bayer, las metaforas incluidas por Lorenzo de Médicis, el Magni- 
fico, en su obra Selve d’Amore, como aquella en que nos habla de “I’an- 
gelica mia viva e chiara luce”, asi como también las apreciaciones meta- 
féricas formuladas por el Profesor Mirabent, de continuo, en casi todos sus 
estudios, en torno de las cuales se centrara la atencién de los parrafos 
siguientes. 

Primeramente, para calibrar parabélicamente la excelencia del vivir 
estético, nada parece mejor que definirlo, junto con Mirabent, mediante 
la siguiente conceptuacién metaférica: “La vida estética es la fusién dia- 
mantina entre la naturaleza y el espiritu”. Y para que, no obstante, el 


ideal cimero de la belleza estética no nos haga postergar otros ideales 


que, como los de la verdad y el bien, vienen a coordinarse con él en 
apretado haz, para esto, sin duda, los menciona el propio Mirabent, ca- 
lificandolos, metaféricamente, como las “tres hadas madrinas del espi- 
ritu” (Estudios, pags. 65 y 69). 

Paralelamente, una vez penetrados —por razén de contundentes ar- 
gumentaciones metaforicas— de la sublime hondura de las tareas esté- 
ticas en su intimidad, bueno sera analizar, también ahora metaf6rica- 
mente, sus exterioridades manifestativas, concretadas, sobre todo, en las 
excelencias de la palabra: “Quien tenga el habito de escribir —ha soste- 
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-nido Mirabent— y sienta el amor a la propia lengua (ese amor que con- 
mueve las entrafias mas recénditas del propio ser) experimenta a cada 
paso la atraccién milagrosa de los vocablos. Algunos de ellos tan preci- 
sos, tan determinantes, que en la lucha con otros acaban por vencer y 
por salir de la pluma gozosos y Agiles, como venidos de un baiio ca- 
tartico. Las palabras tienen una eficiencia formal y una potencia men- 
tal. Encontrar las que unen en si mismas, armoniosamente y arméni- 
camente, ambas cualidades es encontrar en realidad las ideas. Quien no 
se haya prendido en el sortilegio expresivo de un vocablo; quien no se 
haya sentido maravillado y obsesionado ante la significacién clara y 
profunda de un término, ese término estricto que recoge todo el contenido 
expresable; quien no haya pugnado con una palabra que se rebela a sur- 
gir de la subconsciencia; quien no haya visto stbitamente toda la repre- 
sentativa diafanidad de un vocablo, dificilmente podria Megar a ser nunca 
un escritor, y menos aun un poeta”. En este largo parrafo, henchido de 
mietaforas, hase subrayado la perifrasis “significacién clara y profunda”, 
a causa de que, a nuestro juicio. procede que hagamos nuestra la inter- 
conexion repetidamente establecida por Mirabent entre estas dos cuali- 
dades, y que hallamos rotundamente reiterada en estas apreciaciones: 
“Conviene que la profundidad no sea sinénima de confusién, ni la cla- 
ridad sea sinonima de simplicidad... Profundidad y claridad son reci- 
procamente solidarias; no hay fecundidad de la una sin la otra”. Es 
decir, que en la estética —al igual que en las demas gradas de la escalera 
filoséfica— se impone ser profundos, aunque evitando la vacuidad, y ser 
claros, si bien eludiendo la sonoridad, supuesto que “la sonoridad suele 
estar en razon directa de la vacuidad” (Estudios, pags. 154, 155, 293 
y 38). 


2. Factores basicos de la gracia metaforica. 


Después del precedente recuento de metaforas agraciadas, llégase ya 
a la posesién de algunos factores que aclaran su significacién estética. 
Junto al doble factor inicial, que sefialaba, en toda metafora, una para- 
bole du pouvoir y una antithése de effort, cabe alinear cuales nuevos 
eslabones en esta cadena explicativa los siguientes: 1.° La gracia meta- 
férica esquiva tanto la profusién hiperbélica como la concisién elipsoi- 
dal, siempre con temperancia parabdlica. 2.° La gracia metaforica, en 
cuanto engarzada en la belleza diamantina de la vida estética, se coor- 
dina con los supremos ideales de lo verdadero y lo bueno. 3.° La gracia 
metaférica es, a la vez, profunda y clara, eludiendo por igual la vacuidad 
y la sonoridad. ae 

Respecto de este postrer elemento explicativo de la estética significa- 
cién de la metaférica gracia, conviene aclarar bien que en el orden es- 
tético —mas quizd4s que en ningun otro sector del agro filosdfico— debe 
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aspirarse a la certeza y evitarse el excesivo uso de la duda o de la opi- 
nion, que conducen, naturalmente, bien a la misologia u odio de la 
razon, bien a la filodoxia o estima exagerada de lo meramente proba- 
ble. Aspirando a conseguir convicciones ciertas, llega el esteticista a 
convertirse en filésofo, con todos los atributos que esta cualidad implica, 
al manifestarse en su mas noble sentido, y que distan por igual de los 
extremados atributos caracteristicos del filésofo o del misélogo. Es éste 
un punto sobre el que conviene insistir, pues frecuentemente, si pregun- 
tamos a individuos especializados en ciencias matematicas o similares, 
quiénes creen que suelen ser llamados ora esteticistas ora fildsofos, los 
tendran por filédoxos, respondiendo que son aquellos pensadores a quie- 
nes gusta opinar sobre muchas cosas sin aspirar a poseer certidumbres; 
y si hacemos esta pregunta a personas poco cultas, los identificaran con 
los escépticos, contestando que son aquellos que lo ponen en duda todo, 
por desconfiar de la razén, con desconfianza que consideran es resultado 
natural y deplorable de la critica filoséfica, por lo cual se convierten en 
misdlogos. Quizas alguien objete que a estas imexactas acepciones han 
contribuido personalmente algunos sedicentes esteticistas o fildsofos con 
su proceder. Pero no cabe olvidar que asi como Sécrates y Platén iuvie- 
ron que luchar intelectualmente —segin nos muestran los conocidos 
dialogos del filésofo heleno— contra los sofistas de su tiempo, entre los 
que abundaban por igual los misdélogos (Kratylo) y los filédoxos (Hipias), 
asi también casi todos los grandes esteticistas clasicos europeos se han 
esforzado por eludir estos extremismos, y ser, por antonomasia, autéticos 
filésofos. Cual ejemplo esclarecido, entre los contemporaneos, de esta 
orientacién puede considerarse a Mirabent —autor de un extenso tra- 
tado que, después del titulo “De la belleza”, presenta el subtitulo “Ini- 
ciacién a los problemas de la estética, disciplina filoséfica”—, en torno de 
cuyas agraciadas metaforas se han estructurado los anteriores parrafos 
concernientes a la significacién estética de la gracia metaforica. 


FERMIN DE URMENETA. 


Resulta muy dificil hacer la resefia del libro de Juan Antonio Gaya 
Nufio (1) si se quiere dar al lector una idea de su enjundioso contenido 
y no perderse en los elogios que le son debidos. 

Esta Estética de urgencia —otro de los muchos aciertos es el subti- 
tulo— va dedicada insistentemente al espectador medio. Tal vez esta 


(1) El Arte en su intimidad. Una estética de urgencia. Coleccion 


Aguilar. Madrid, 1957, 294 pags. y 24 ilustracciones. (Coleccién “Ensa- 
yistas Hispanicos”.) 
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circunstancia permita considerar nuestro juicio como mas caracterizado 
que si se procediese del documentado especialista, como la calidad de la 
obra y el merecido renombre de su autor pareceria reclamar. 

Se enfrenta Gaya Nufio con la casi insuperable tarea de reivindicar 
ante el gran publico, ese gran publico adocenado y tan mal preparado 
para asimilar las novedades que produce velozmente el arte de hoy, las 
distintas manifestaciones artisticas contempordneas. 

Aunque Ilevemos la contraria a la modesta declaracién de su autor 
en la introduccién, se trata verdaderamente de una practica y aguda 
_Estética, no un solemne infolio tedrico, sino la breve Estética de van- 
guardia que estabamos necesitando. El propésito que la anima es ofre- 
cer una llave maestra con que abrir los magnificos secretos de tantos 
productos artisticos cuyo mensaje permanecia hermético para una ma- 
yoria voluntariamente ciega. El intento no puede ser mas noble, mas 
desinteresado. La obra no puede Ilegar en mejor época ni empezar a 
cubrir mejor de lo que lo hace la ausencia casi absoluta de estéticas 
modernas en Espafia. Hasta ahora nos habiamos remediado con obras 
traducidas, con ensayos parciales y estudios monograficos, que, pese a 
su interés e importancia, no podian hacer olvidar la necesidad de una 
estética que se propusiera dilucidar problemas actuales, cuya solucién 
no podia, ni debia, ser encontrada en las envejecidas de otras genera- 
ciones. 

La vigencia de una estética es corta o larga segun sea larga o corta 
la vida de los ciclos estilisticos investigados. Esta caducidad de sus con- 
elusiones y directrices procede del intimo imperativo conceptual de la 
belleza, que no es un trascendental, que es una propiedad transfuga de 
los entes en intima relacién con el gusto de cada época. Si éstas cambian 
y se suceden es anacronismo muy peligroso, dice el autor, forzar el rei- 
nado de cualquiera de ellas, cualquiera sea el pretexto que la invoque. 

Era urgentisimo salir al paso de la atonia o mala voluntad estética 
del espafiol medio, de ese mundillo familiar, cotidiano, con el que cada 
uno se codea y que asombrosamente continuaba viviendo de clasicismos 
hace mucho abandonados, muertos, y que, sin embargo, no les espantaba 
iratar como si estuvieran vivos. Gaya Nufio lo hace denodadamente, ga- 
llardamente, y por urgente que titule su estética, conviene dejar bien 
sentado que no quiere decirse precipitada; no puede serlo ninguna obra 
de este autor, que, durante toda una vida de fervorosa dedicacion a his- 
toriar arte, nos sirve ahora, en plena madurez, acumulacion de materia- 
les, meditaciones y busquedas desde muchos afios atrés emprendidas. 

Distribuye la materia en tres partes; los tres enfoques bajo los cuales 
nos va a iluminar el nuevo arte en relacién con el pasado. En Ja primera 
se ocupa de deshacer los obstaculos que impiden la contemplacién artis- 
tica o la condicionan peroyativamente. Uno de los errores que exclusi- 
siviza lo bello en lo clasico es la identificacién de belleza con antigiiedad, 
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luego modernidad = carencia de belleza, aunque casi ninguno de estos 
espectadores medios, que recibimos ahora la liberacién con el libro de- 
Gaya, ha reflexionado de manera tan exhaustiva, simplemente lo ha to- 
mado del medio ambiente como un presupuesto mas de los que configuran 
la apatia y vulgaridad de nuestro hombre de la calle. Contra semejante 
configuracién clama el autor instigandole a que exija en los almacenes 
belleza para sus utensilios mas corrientes, y con un entusiasmo ejemplar 
los insta una y otra vez a que arremetan contra la ramploneria, la falta 
de estilo concorde a lo bueno de nuestro arte moderno, de esos pequefios 
objetos que forzosamente le han de rodear en el hogar. 

Investigando sobre las causas de esta carencia de sensibilidad estética, 
encuentra el autor que los museos, lugares encantadores donde puede el 
espectador saturarse de belleza, no muestran del arte actual nada o casi 
nada, y que incluso los que hasta ahora ostenta el réotulo de Museos 
de Arte Moderno, salvo el de Paris o Nueva York, mienten tranquila- 
mente el nombre. Tal vez sea culpa de ello el aparente miedo al arte 
moderno que aqueja a nuestras actuales clases rectoras; si asi fuese re- 
sultaria la actitud incomprensible e¢ injusta. Otros Gobiernos, como el 
de Felipe II, procuraron al gran publico el arte contemporaneo y pres- 
taron apoyo a los nuevos artistas sus coetaneos. Hoy se retrasa en lo po- 
sible la aceptacién de la belleza nueva por el pueblo, se obstaculiza la 
popularizacién de formas artisticas que rompan con lo tradicional y los 
caminos trillados. Termina el autor esta parte con un encendido elogio 
a los libros de arte, tan exquisitos en nuestros dias, que no logra enfriar 
la enumeracion de los perjuicios que su uso, cuando es exclusivo o mal | 
entendido, puede acarrear al ingenuo contemplador. 

La segunda parte la titula “Permanencias y cambios en lo visible”. 
Aqui encontramos una estupenda historia del empleo de la masa y lo 
individual en el panorama pictérico. Justamente en ella, y dejandonos 
llevar de esta nuestra funcién de espectador medio, nos gustaria for- 
mular una pregunta al amable iniciador. Gaya Nufio rebate la objecion 
de falta de claridad que se imputa corrienteménte a la pintura moder- 
na, y nos muestra cémo el arte pictorico contemporaneo prefiere el pro- 
cedimiento medieval de composicién (uno 0 pocos protagonistas) y 
cuanto de sencilla claridad implica esta preferencia. Pero el po- 
pular reproche de oscuridad atafie preferentemente a la pintura 
abstracta, y su magistral argumentacién nos parece que sélo afecta a la 
figurativa. ;Y en la abstracta, no podria lHevarse el raciocinio hasta sus 
ultimas consecuencias? 

Sigue el autor introduciéndonos en la intimidad artistica por medio 
de sabias excursiones a través de la historia del arte al hilo de temas 
tan trascendentes e interesantes como la reunién al aire libre (concierto- 
merienda) , simbolo del estado social de animo, barajando nombres, como 
los de Giorgione, Manet, Picasso; la conquista, uso y abuso, mixtifica- 
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iones, pérdida y refugio del espacio tridimensional en la pintura para 
eclararlo herencia del abstractismo; apariciones y variaciones de lo feo 
n el arte desde el Gético a Blake, ete. 

Ks evidente la cantidad de conocimientos, el dominio sobre la materia, 
ue se precisa para hendir los estratos de la historia con la asombrosa 
mpieza y sagacidad de que el autor hace gala; es un virtuosismo que 
eposa en una gran sinceridad utilizada por el ensayista como arma pro- 
elitista de su propia fe. 

En un capitulo crucial de la obra examina Gaya la vitalidad de los 
€neros pictéricos: el paisaje sencillo como conquista de la pintura 
10derna; el bodegén, género eterno, catalizador del cubismo, misterio- 
o mundo de las cosas que entra en el cuadro ocasionalmente con su 
arga intemporal, entes anteriores y posteriores al personaje que acom- 
aan para hacerse camino de evasion al artista; el desnudo de alusio- 
es sexuales esta pasado de moda y es sustituido por la veraz representa- 
ién de cuerpos flacidos, cansados, que han de morir. Con el retrato ape- 
as transige, y, finalmente, se emociona y nos conmueve con su requiem 
la estatua ecuestre. ; 

La ultima parte del libro formula problemas y profecias sobre el 
uturo del arte. Nos habla del fracaso sucesivo de las grandes capitales 
rtisticas, concluyendo, acertadamente, que el arte es universal y en 
ualquier ciudad puede florecer. Vuelve de nuevo sobre el arte popular, 
an bien amado por el autor, y de cuya precaria existencia en Espana 
0 se seguiran facilmente esplendores artesanos. Desea a continuacién 
mn estado-mecenas con sensibilidad artistica. como la de los grandes se- 
ores renacentistas, pues considera que la dependencia de un mecenas 
© perjudica de ninguna manera al arte. 

Tacha a la critica moderna de infecunda, por intrusismo e insinceri- 
lad, y al artista, hombre genial, de intratable como miembro de la co- 
ectividad. Para la Arquitectura tiene Gaya buenos augurios, después 
le hacer notar la desaparicién del palacio como claro sintoma de la evo- 
ucién de las clases sociales. Al hablar de la esculiura predice maravi- 
losos parques-museos donde cl sofiado espacio en torno a la obra sea 
na realidad y donde los nuevos materiales conquistados por la técnica 
rillen y obtengan adecuado ambiente. 

Acaba sus profecias sefialando las dos vertientes que indefectible- 
nente aparecen tras el rastro de un gran artista, en este momento Pi- 
asso: el manierismo y el renacimiento que sobrevendran a cuantos in- 
entos de continuidad al complejo picasiano se pretendan en el futuro. 
7 como el autor ama el arte con alegria, quiere y consigue cerrar su li- 
ro con el recuento de los bienes que ya se apuntan, y nos descubre la 
nusitada curiosidad, la nueva colaboracién entre las distintas artes, la 
edicacion artistica a dispares quehaceres tipica del artista de hoy, la 
esurreccién del fresco acontecida en nuestros dias, y todo esto pese a la 
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tremenda indeferencia que, salvo contadas y honrosas excepciones, pa-- 
decen las casas nobles y adineradas, antiguas compradoras, transforma: - 
das en actuales dilapidadoras de los tesoros artisticos espaiioles. j Como » 
duele al autor este indecente trafico de belleza!, y jcuamta vocacion 
y entrega revela tanto dolor! La obra de Gaya es el producto de una aus: 
téntica consagracién al arte, de una entusiasta devocion a la que, con or- 
gullo y placer, todo se ha sacrificado; su utilidad y valor no haran mas 3 
que acrecerse con el tiempo.—M. J. C. 


Dentro de la filosofia aristotélico-tomista, el tema estético no habia 
sido abordado con demasiada profusion. Es frecuente que los manuales 
de esta tendencia quedasen incompletos por esta parte. Por el contra- 
rio, en los ultimos tiempos se observa que la bibliografia se enriquece 
con bastante rapidez, habiéndose publicado monografias importantes que 
estan en la memoria de todos. La que hoy comentamos constituye el 
fruto de la revisién y ampliacién de unos apunies explicados por el Pro- 
fesor Piemontese en la Facultad Filosdéfica del Pontificio Ateneo Salesia- 
no de Turin (1). El autor advierte claramente en el prdlogo la direccion 
tomista a que responde: “Ne venne fuori un corso, in cui si offriva una 
irattazione di estetica, completa nelle sue linee essenziali, ispirata al 
tomismo, ma naturalmente concepita come soluzione teoretica di proble- 
mi attuali: i quali in S. Tommaso si profilano soltanto nei loro aspetti 
pit radicali, in cui la complessa articolazione posteriormente assunta é 
solamente implicita” (pag. 7). 

Para Piemontese la estética es una disciplina filosdfica relacionada 
con la ontologia y la psicologia racional (“rientra per certi suoi lati nel- 
l’ontologia e per altri nella psicologia razionale, che son discipline aven- 
ti oggetti formali distinti”, pag. 18). Resulta rigurosamente metafisica 
en cuanto estudia lo bello como propiedad trascendental del ser. Pero la 
misma “investigacion del proceso artistico y de la obra de arte debe rea- 
lizarse en estrecho contacto con Jas nociones metafisicas” para que con- 
serve su caracter filosdfico. Sobre su origen el autor se opone a Croce, 
por su interpretacién en la teoria de la fantasia en Vico. En una reciente 
recension aparecida también en nuestra REvisTa (“Discorso sull’arte” de 
Santangelo) notabamos la reaccién en la misma Italia contra las exposi- 
ciones excesivamente personales que hacia Croce de las teorias ajenas. 
Piemontese recuerda la aportacién de la antigiiedad y del Medioevo. No 
podia por menos, puesto que los textos de Santo Tomas constituyen la 
base fundamental de su especulacién. Sin embargo, afirma la moderni- 
dad de la Estética: “resta pur vero che l’estetica non si costituisce come 


(1) Lezioni di filosofia dell’arte, de Filippo Piemontese (Turin, 1958) . 
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ep lina: per be stante se non nei tempi moderni, e particolarmente col 
lomanticismo” (pag. 13). 
_ Como es sabido, lo pulchrum no figura en la enumeracién de las pro- 
iedades trascendentales. que el Doctor Angélico hace en De Veritate. 
m nuestro tiempo aumenta la corriente tomista en favor de su inclu- 
ion. Segin Umberto Eco, por ejemplo, ciertos pasajes de la Summa no 
ejan lugar a dudas de la opinidén del Santo en favor de esta tesis (II 
roblema estetico in Santo Tommaso. También tuvimos ocasién de co- 
1entar esta obra en el nim. 59 de la Revista). Piemontese se muestra 
ecidido partidario de la trascendentalidad. Lo bello seria un bien que 
articiparia, asimismo, de lo verdadero en cuanto se refiere al poder 
ognoscitivo, o un vero a la vez que bien en cuanto deleitable. El autor 
e en esta naturaleza bifronte la razén de su autonomia. El ente tiene 
a propiedad de ser intimamente inteligible, de aqui que se presente 
roporcionado, deleitable y, por esto, apetecible; deleita a la inteligencia 
© por el hecho de ser conocido, sino por la manera como se le presenta 
structurado: “el ser, por esto simplemente, como ser, es bello” (36), 
“todo ente es bello” (37). Para Piemontese, su reduccion, por un lado, al 
enum, y por otro, al verum, aun distinguiéndose, “en nuestra opinidn, 
n su razon formal del uno y del otro”, explicaria su ausencia en la lista 
le De veritate, ya que se encuentra incluido en ellos. Sin embargo, si se 
aterpretan los pasajes de la Summa como prueba concluyente en pro de 
a trascendentalidad, creo que deben buscarse otros motivos para justi- 
icar su olvido en aquella enumeracion. | 

Del doble aspecto de lo bello se deriva en los tratados de filosofia to- 
aista una cierta fluctuacién, acentuandose la relacién ya con el bonum 
-con el verum. El autor lo refiere principalmente al verum: “Per parte 
ostra, noi riteniamo che il bello partecipi nella sua natura principal- 
gente del vero, da cui si distingue tuttavia in quanto aggiunge alla no- 
ione di vero —oggeto dell’intelligenza— quella di bene, termine del- 
appetito. I] bello é primariamente un vero, é secondariamente un bene; 
sso é un vero strutturato in un modo speciale, ‘cosi da dilettare, per il 
20do in cui si offre alla conoscenza, l’appetito ... noi godiamo non sem- 
licemente del fatto di conoscerlo, come per ogni vero, ma del modo 
n cui lo conosciamo; e godiamo di questo modo di conoscerlo non per 
s particolari condizioni psicologiche in cui esso si verifichi, ma per la 
onformazione dell’oggetto stesso, cosi pieno di luce, di ordine, di splen- 
lore, che il conoscerlo é una gioia” (pag. 42). Lo bello, objeto de la in- 
eligencia es, ante todo, un vero: se refiere primariamente a la facultad 
ognoscitiva, secundariamente a la apetitiva. Ahora bien, subraya que 
i en la percepcién de la belleza de un ente se trata de impedir el movi- 
aiento espontaneo del apetito elicito, no se entra plenamente en contacto 
on la belleza y el placer que la verdad procura a la facultad intelectiva 
0 le parece que sea suficiente para constituir formalmente la fruicién 
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de lo bello que distingue del placer meramente légico: “II bello contem- 


plato e goduto ‘realizza la totale adeguazione dello spirito con lessere, 
e percid Vintegrale spiritualizzazione (nell’ordine “intenzionale”) del- — 


Vessere stesso. In quanto poi, pur participando del vero e del bene, 
non si identifica nel suo concetto né con l’uno né con altro, il bello € 


autonomo nei riguardi dell’uno e dell’altro, ed é percid in grado di 
fondare l’autonomia di quella atiivita che lo assume come suo fine; au- 


. . . . 5 . . . 99 : 
tonomia relativa, che non significa insubordinazione e independenza” (pa- 


gina 44). Piemontese admite la participaci6én sensorial en el goce esté- — 
tico, por cuanto colabora en la aprehensién de la verdad y la hbelleza, 4 
pero pone especial cuidado en afirmar el caracter intelectual de la viven- — 
cia estética. Por esto prefiere la definicién “id cuius ipsa apprehensio ~ 
placet” a la de “quod visum placet”. En nuestra opinién, el empleo de — 
una u otra es indiferente, dada la significacion que en Santo Tomas tiene © 
el término visio. Por lo demas, la prelacién de Piemontese responde al — 


matiz intelectualista de su obra. Estos escolasticos parecen mas preocu- 
pados por la inteligibilidad que por el mismo goce. 
Quiza por influencia de Maritain, el filésofo italiano estima que 


la aprehensién de lo bello es de naturaleza intuitiva (“Nell’apprendia- — 


pp nntatiowealt 


mento del bello (connaturale all’uomo), limmaginazione e piu general- — 
g piu 


mente il senso cooperano coll’intelligenza come causa strumentale; e 


V’apprendimento del bello deve avere natura intuitiva, poiché questo 


splendore dell’intelligible nel sensibile non pud gnoseologicamente veri- 
ficarsi che mercé un potere che direttamente e immediatamente lo colga; 
cid che é conosciuto indirettamente e mediatamente, non pud presen- 
tarsi come cosi proporzionato alla facolta conoscitiva da risplendere in- 


nanzi ad essa”, pag. 60). Adelantandose a posibles objeciones, reconoce © 


que, rigurosamente, no conviene al hombre actual esta forma cognosci- 
tiva, pero se apoya en terminologia de Garrigou-Lagrange (“La percezione 
del bello ha dunque luogo non nella “reflexio”, ma piuttosto in uno 
spontaneo elevarsi della mente dall’immagine sensibile all’essenza intel- 
ligibile. Questo spontaneo elevarsi ha un nome nella filosofia scolastica: 
é “l’abstractio totalis”, che si pud anche opportunamente denominare, 
col Garrigou-Lagrange, “intuizione astrattiva”. Non ogni intuizione 
astrattiva, naturalmente, ha carattere estetico, ma quella che ‘trovi Pog- 


getto sensibile cosi conformato, che nell’astrarne Vessenza si veda ri- 


splendere in esso la forma”, pags. 64-65). A mi juicio, los sutiles esfuer- 
zos para precisar esta intuicién no logran su propésito (“L’intelligibile 
e il sensibile non si giustappongono semplicemente nell’intuizione este- 
tica, ma si unificano, pur rimanendo distinti, nella stretta subordinazione 
del secondo al primo; e quest’unita che si attua fra sensibile e intelli- 
gibile non é Y'unita “conoscitiva” procurata dal succesivo riferimento del 
concetto all’immagine nella “reflexio”, ma & Y’unita “estetica” del sen- 
sibile armonicamente congiunto con V’intelligibile, unitA attuantesi in un 
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jatto di conoscenza” (pag. 65), y creo que ésta es laguna que el tomismo. 
debe Henar con la asimilacién de criterios que completen los tradicio- 
males. La posible derivacién subjetiva de las definiciones anteriores (que 
ha impedido a otros representantes de la escuela el reconocimiento de 
da trascendentalidad) es combatida por el autor con energia: “el splen- 
dor formal” se manifiesta a un sujeto, pero éste no hace mas que mirar 
lel objeto decubriéndolo como bello: “la belleza es absolutamente obje- 
tiva” (48), existe independientemente del sujeto que la percibe, para 
‘su constitucién no interviene ninguna impresién subjetiva. Como carac- . 
teres propios reconoce, con Santo Tomas, la proportio, integritas y cla- 
\ritas. 


| 


- Su teoria del arte parte también del principio de la recta ratio fac- 
-tibilium. Piemontese hace notar a los que critican la consideracién con- 
junta de las artes utilitarias y bellas, por el presunto rebajamiento infe- 
rido a estas ultimas, que la dignidad humana radica en la racionalidad, 
anadida a la animalidad. Nos hubiese gustado una mas nitida y desarro- 
Ilada explicacién de la diferencia entre las artes que esta ejemplificacién 
hace presumir en la mente del autor. A través de su exposicién queda 
-establecida en la distinta intencién del artista y en la regulacién del 
|proceso creador. La aplicacién de la doctrina de la trascendentalidad 
ide la belleza al objeto artesano suscita cuestiones que, abordadas con 
mas amplitud, no hubieran dejado de ofrecer interés. Piemontese se ex- 
tiende especialmente en el tema de la génesis de la obra de arte. En un 
-estadio previo, admite que el artista puede tener un complejo de ima- 
genes mas o menos tumultuosas y claras, pero la verdadera idea artisti- 
ca naceria, en su opinién, en el momento en que concibe el tema de su 
obra como representacién unitaria. Esta idea no es en sentido estricto un 
‘modelo que abarque abstractamente y desde el principio unas caracte- 
risticas formales totalmente perfiladas que deban ser reproducidas con 
-exactitud, como ocurre en el trabajo de artesania (“L’exemplar non é un 
| modello, se si prende la parola “modello” nel suo senso forte, cioé come 
_qualcosa di interamente precostituito, e che abbia gid in sé, indepen- 
dentemente dalla sua realizzazione esterna, tutto il suo valore, cosicché 
'Lopera esterna valga soltanto come una sua “copia”, ... ha una “inten- 
| zionalita operativa”, e non si pone quindi come un modello per sé stante 
da riprodurre, ma come una guida intelletuale nel produrre”, pag. 101). 
Piemontese nota, por el contrario, la influencia del acto externo en la 
formacién de la misma idea ejemplar: “La formazione sterna mute- 
ra per qualche verso, per qualche sfumaiura almeno, l’immagine inter- 
na... L’artista non pud accingervisi, sanza rappresentarsi intellettivamente 
e immaginativamente cid che vuol fare; ma il suo fare oltrepassa e cor- 
regge continuamente il suo immaginare, e gli ispira nuove determina- 
zioni rappresentative, che a loro volta incontreranno la loro definittiva 
prova, e forse nuove aggiunzioni e nuove correzioni, nella realizzazione 
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esteriore.,. La realizzazione esterna é guidata in senso assoluto dalla 
visione interna, ma questa visione si alimenta nei risultati di quella” 
(pags. 102-103). 

Como en el arte en general, observa en el proceso de actuacién de la 
idea la ordenacién segiin “viae certae et determinatae”. E] autor italiano 
trata de conciliar esta teoria en la libertad inventiva del artista, que no 
seria esclavo, sino dominador de las normas. Habla en primer lugar de 
reglas principales universalisimas que se deducen de la naturaleza de lo 
bello y de sus constitutivos ontolégicos. Consideramos que también en 
“este caso hubiese convenido precisar los caracteres de tales leyes. Como 
el horizonte de lo bello es infinito, seran ilimitadas las obras particula- 
res que el artista puede discernir como término de su actividad: las 
“viae certae et determinatae” no prevén las ultimas concreciones de la 

obra individualizada. En las que se refieren a las condiciones meramente 
externas del género, material, etc., cabe siempre la eleccién, y el artifice 
puede imprimir sus notas personales e irrepetibles. Cuando coincide con 
la finalidad estética alguna otra utilitaria, su influencia normativa seria 
meramente negativa. La mimesis, entendida en su significacién mas pro- 
funda, definiria esta concepcién del arte: “da un punto di vista meta- 
fisico, essenziale, proprio l’arte in quanto arte, l’arte in universale, e non 
soltanto quale viene praticata da determinati artisti o in determinati 
periodi storici, € mimesi. Come imitazione della forma, dell’universale, 
dell’idea, per mezzo della materia, dell’individuale, dell’immagine” (pa- 
gina 138). 

Piemontese acepta la distincién entre imaginacion y fantasia, em- 
pleando este término para indicar su intervencion en la creacion ar- 
tistica. Pero, consecuente con sus principios generales, refiere esta 
actividad a la inteligencia, reservando a la fantasia una funcién secun- 
daria (“per noi, sia l’intuizione estetica, sia la produzione artistica ri- 
chiedono Vintervento primario dell’intelligenza, secondario della fanta- 
sia”, pag. 107) y preparatoria: “La fantasia dunque non bisogna stan- 
carsi di ripeterlo contro l’antiintellettualismo di tanta parte dell’estetica 
moderna, é strumento e non agente principale nell’attivita artistica; e 
tuttavia essa ha un’importanza primaria dal punto di vista delle con- 
dizioni naturali, delle “doti” che dispongono determinati individui in 
grado pitt o meno alto all’esercizio di quell’attivita. Percid i tempera- 
menti artistici si distinguono prima di tutto dalla potenza e lucidita e 
prontezza delle attitudini fantastiche. Per raggiungere la grande arte, 
bisogna certo possedere anche un robusto intelletto, perché é@ sempre 
esso che guida e impregna di sé lattivita fantastica; ma una robusta 
fantasia é in ogni caso indispensabile” (pag. 109). De manera semejante, 
el sentimiento aparece como efecto. necesario, pero no esencial o simple- 
‘mente accidental: “A nostro avviso, la presenza del sentimento é, per 
Varte, né un constitutivo essenziale, né una sua condizione accidentale, 
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ma € una “condizione necessaria” del suo esistere, in quanto é un “effet- 
to necessario” che scaturisce dalla sua essenza. I] carattere lirico dell’ar- 
te, preso nel significato pitt generico e pitt generalmente inteso, é la pre- 
senza di un elemento affettivo in seno al proceso in cui si attua, e alla con- 
templazione e fruizione dell’opera cui mette capo ... L’arte implica anzitut- 
to la “sensibilitta”: e la sensibilita, intesa qui come inclinazione verso 
oggetti sensibili (sensualitas) é appunto sentimento nella sua forma piu bas- 
sa. I] sentimento si identifica, nella terminologia scolastica, coll’appetitus; 
la sensibilita, intesa come una forma di sentimento, si riconduce all’appeti- 
tus sensitivus, il quale é presente nella fruizione del bello” (pag. 144). 
Como puede advertirse, relaciona el factor sentimental con el apetito, bien 
sensitivo, como en el pasaje anterior, o bien intelectivo (“In un senso pit 
elevato, il sentimento é l’appetitus intellectivus”, la facolta razionale di 
desiderare; e a questa l’oggeto bello, proprio considerato questa volta nel 
suo essenziale nucleo intelligibile, si riferisce in quanto é un bene per lei. 
La soddisfazione del sentimento é dunque anche in questo senso pit ele- 
vato un effetto necessario della contemplazione artistica. Non pud esi- 
stere contemplazione artistica che non metta jin moto ed esalti il sen- 
timento; e cid non come conseguenza puramente psicologica, ma per 
una necessita ontologica, che scaturisce dall’essenza stessa del bello, il 
quale é insieme un vero e un bene, e se come vero rischiara l’intelligenza, 
come bene muove e vivifica il sentimento”, pag. 145). El autor encon- 
traba asi manifestada en el arte su teoria de la doble participacion tras- 
cendental de la belleza. En otro capitulo titulado “Il contenuto e la 
forma” se fija de una manera particular en la conjuncion de pensamien- 
tos, imagenes y afectos contribuyendo como materia remota al origen de 
la obra de arte: “Per noi contenuto e forma appaiono distinti ma insie- 
me indissolubilmente uniti; il contenuto come “materia remota” sta alla 
forma in un rapporto analogo a quello fra materia e forma negli enti 
naturali, intesi secondo il concetto aristotelico ... Nell’arte che si serve 
del linguaggio parlato, la presenza del contenuto € pit vistosa, e il con- 
tenuto stesso e pit stesso, per la virtu significatrice sovrana, di cui la paro- 
la é dotata; ma in ogni opera d’arte vi é un contenuto, sentimenti, imma- 
gini, pensieri, sono richiamati da ogni opera d’arte come un necessario 
sfondo su cul idea deve scaturire, la forma risplendere ... la forma del- 
Yepera d’arte, é chiaro, non é la forma semplicemente, ma la forma in 
quanto splende sulla materia (materia fisica e contenuto)” (pags. 126-27). 

Establecida la significacién individual de la creacién artistica, Pie- 
montese define el estilo como “impronta personal uniforme conferida por 
el artista al propio lenguaje (hablado, figurado, etc.), impronta que es 
directamente el reflejo de la singularidad de su persona abierta a la uni- 
versalidad” (133). Acerca de la técnica en la realizacién, recoge las acep- 
ciones que figuran en Stefanini. Las Lezioni di filosofia dell’arte dedi- 
can sendos capitulos al gusto y a la interpretacién critica de la obra ar- 
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tistica. En este ultimo se propone el problema de la disparidad de opi- 
niones individuales o de las diversas épocas ante una misma obra. EK] 
gusto le parece no una facultad de juzgar, como a Kant, sino una simple 
disposicién referida una vez mas a la potencia cognoscitiva: “Ma tornan- 
do pia in particolare alla questione del “gusto”, ésso € per noi sempli- 
cemente una “disposizione” del soggetto, che lo inclina a cogliere intui- 
tivamente il bello e a goderne. Esso dunque € un’attitudine naturale che 
conduce non direttamente al “giudizio”, ma all’intuizione e fruzione im- 
mediata dell’oggetto bello in quanto bello. Sul fundamento di questa 
intuizione si avra poi il giudizio: “questo é bello” ... Il gusto é al di qua 
ancora di questa, é una disposizione radicata nell’individualita per- 
sonale di ciascuno, nei suoi poteri sensitivi e intellettivi insieme” 
(pags. 112-13). En esta raiz sensitiva observa Piemontese el moti- 
vo de su transformacion “en aquel hibrido concepto prerromatico y 
romantico que es el sentimento”. Para el autor, por el contrario, 
se trata de la actitud profunda que permite al sujeto intuir la belleza 
“con un acto de abstraccién ejercitandose en estrecha union con la in- 
tuicién sensible”. Esta subestimacién del elemento afectivo es otro vacio 
de esta tendencia. Maritain tiene también diversos pasajes en los que se 
nota su animadversién hacia la estética romantica. Se trata de una limita- 
cién de tipo normativo. La oposicién a lo romantico ha sido una de las 
caracteristicas de nuestra época. Sin embargo, es dificil dejar de recono- 
cer el altisimo nivel aleanzado en aquel periodo por ciertas artes, como 
la musica. Por otro lado, los principios que entonces culminaban tenian 
antigua tradicion en su historia. Piemontese hace una alusién a la teoria 
de la contemplacién como proyeccién, y discute brevemente la superiori- 
dad para el hombre de la belleza natural o artistica. Son breves incursio- 
nes en otros terrenos: su obra constituye un manual excelente, una apor- 
tacion estética eficaz desde el campo de la filosofia escolastica—Fran- 
cisco José Leon Tello. 


Ya el titulo, enunciativo en su circunscrita exactitud (1), apunta su 
atractiva superacién trascendente, y a conciencia podemos afirmar que 
el autor no se lanza, al favor de su patente espiritualidad, a idealizaciones 
ni aun ideaciones, sino gradualmente y con el acopio extensivo de las 
mas varias teorias, si bien viadas con su propia dialéctica y légica esco- 
gitacion para lograr la definitiva unidad, en la que él] mismo, en su sin- 
gular personalidad, nos presenta un aspecto metafisico brotando en flore- 
cimiento estético. 


(1) Alejandro Roldan, S. J.: Metafisica del sentimiento. Consejo Su- 
perior de Investigaciones Cientificas, Instituto “Luis Vives” de Filosofia. 


Madrid, 1956. 
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Todo en el hombre, y con mas nostalgia de liberacién, si se ilumina 
de espiritualidad y contempla como artista, viene y marcha en forzada 
servidumbre fisiolégica y al través de inevitables complejos psicoldgicos 
que, si acenttan y matizan la vida, problematizan los datos del conoci- 
miento proporcionando a la conciencia una constante labor probatoria 
y depuradora. 

Asi, al comienzo de su investigacién, advierte Alejandro Roldan: 
“Toda sintesis histérica de alto vuelo suele ser inexacta, porque los acon- 
tecimientos humanos no pueden caber en los estrechos margenes de un 
rigido esquema que por naturaleza considera bajo un Angulo de vision . 
natural a los elementos que atina.” Mas en seguida advierte que la visién 
sintética de la historia nos descubre siempre “un fondo de verdad nada 
despreciable”. 

El aludir a una consecucién exhaustiva en un estudio, y la conse- 
cuente investigacion de tal abarque en su triple dimensién metafisica-— 
psicolégica-estética, no sélo resultaria aventurable, sino poco menos que 
absurda. 

Sin embargo, van a la linea continuada en avance por tan natural- 
mente sucesivos paisajes tedricos exuberantemente prolificados por el 
autor eminente, que nos deja es reposo de apetecible conquista cultural 
que fortalece la dialéctica y sugiere la propia ideacién acuciada por afi- 
nidades y contraprotestas. 

Bien puede suponerse que obra de tal vastedad no permite su deta- 
Mado comento merecido en los reducidos limites de una revista, sin que 
trate, ni mucho menos, de ampararme en ello para tronchar toda refle- 
xién, pero si lo apunto para dar fe de la riqueza, el valor intrinseco y la 
importancia esencial que este libro significa para la contribucion espa- 
fola a la Estética, lo que es menester sefialar con especial satisfaccioén 
reivindicativa, ya que no es disciplina muy generalizada entre nosotros, 
a pesar del ejemplo titanico de Menéndez Pelayo. 

Desde luego, el libro de Roldan marca otro tiempo, otras maneras 
y va a nuevos debates, lo cual valora la ejemplaridad y el seguimiento. No 
perdamos, pues, la fértil continuidad que esta nuestra revista transmite 
en fluyente y luminoso curso. 

Indica, sefialadamente, las caracteristicas que diferencian definitiva- 
mente los hombres de épocas subordinadas a influencias y concepciones 
de la vida, tanto psicolégicamente como en su misma fisiologia —una y 
otra fatalmente complementarias e integrantes del caracter— y de la 
historia de sus tiempos, fijando sus dominantes tendencias. KE] hombre 
de edad remota plenamente equilibrado, duefio de si mismo; si bien 
aqui nos ha de disculpar el autor el que reparemos que tal aduefiamiento 
podria ejercerse sdlo en estrechos limites, toda vez que é1 mismo lo des- 
cribe: “de nervios mucho mas templados que los nuestros, con cierta in- 
sensibilidad para el dolor fisico y las privaciones” —en total, no pacien- 
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tes con meritoria entereza, sino insensibles inferiormente—, ya que si 
no con la continuidad in crescendo, segin lo creyeron los progresistas 
del xvu y x1x, la cultura vase tradicionalmente depurando en su evolu- 
cién incluso con sus rectificaciones y controversias, y si bien la época 
voluntariosa ha desencauzado en esta, que con tan sutil perspicacia nos 
apercibe el tratadista dei los peligros de la afectividad, fase a lo que parece 
actual, siendo asi definitiva, podemos, conforme a mi sentir intrascen- 
dente, considerarnos venturosos, y, por ello mismo, vigilantes y cons- 
cientemente analiticos y perfectivos. 

Los peligros del medio ambiente no los podemos evitar radicalmente; 
mas de ellos, segtin se repite de la necesidad, intentemos hacer virtud, que 
en lo esencial es bien grata, dulce y bienhechora la afectividad, limpida 
fontana creacionista y animadora de finalidades universales. 

Lo mas necesario y urgente, segtim repara en ello Alejandro Roldan, 
es discriminar la auténtica afinidad de todo el confusionismo producido 
por una especie de simbiosis conceptuales que alteran el puro sentido 
de la afectividad. 

Es evidente que el atractivo del bello paisaje florecido profusamente 
por savias de esteticismo aromadas de sentimiento y aun de sentimenta- 
lismo, se asienta en terreno movedizo y a veces volcanico, lo que da labo- 
rioso quehacer a los cultivadores, siquiera sean tan eminentes e ilustres 
como nuestro comentado con la mas respetuosa admiracion. 

La dificultad misma acucia el interés, que crece al tratarse tan cau- 
dalosamente y con tan acentuada personalidad revelada al través de la 
misma objetividad y fertilidad cultural del P. Roldan, que cumple ejem- 
plarmente el ensefiar deleitando. 

Arquitecto cultural, domina las bases metddicas que aseguran la s6- 
lida firmeza de su construccién, de sus cimientos fisiol6gicos injertos en 
la ya subconsciente intencionalidad biolégica para alzarse a luminosa 
elevacién metafisica en lo mas humano de su sentimiento, ideado y es- 
elarecido en definicién de parque —si se me autoriza la metafora— que 
es la misién de la estétisa, depuradora por simplificacién esencial. 

Dilucida, al contraste de diversos autores, la esencialidad de la belle- 
za, y nos dice, después de detalladas disquisiciones, el por qué “no pue- 
de decirse sin restricciones que la belleza encierra esencialmente en si un 
elemento sensible, sino mas bien que siendo la percepcién de la belleza 
esencialmente intelectual, depende de lo sensible...”. Tras sugerentes ana- 
lisis respecto a la génesis y manifestaciones del placer estético y clasifi- 
car las diferentes concepciones calificativas: intelectualistas, subjetivistas, 
afectivistas y sus variados matices, extendiéndose en los comentarios so- 
bre el famoso esteticista Guydn, del que transcribe amplios fragmentos, 
él mismo en su calidad de esteticista se declara, asimismo, afectivista, 
aun sin conformarse ni suscribir, por lo tanto, integramente las teorias 
de la escuela ni los optimismos utdpicos del tratadista francés. 
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Aludiendo a por qué junto a la emocién estética de caracter somati- 
co encontramos la conmocién animica captadora de lo bello, con certera 
visién, a mi ver, dice el P. Roldan: “No es que lo agradable llegue a ser 
algun dia bello y que el placer sensorial pueda ser igualmente estético, 
sino que lo agradable y lo bello se agrupan muchas veces, cada uno en 
su puesto, en unidad de vivencia, del mismo modo que el conocimiento 
intelectual y el sensible, a pesar de su irreductibilidad, forman un todo 
apretado e indisoluble en la percepcién total.” 

La misma rigurosidad metodolégica que muestra el meritisimo autor 
en esta obra de conexién metafisica-filos6fica-psicolégica-estética le posi- . 
bilita y permite por conquista de autoridad a trascender toda rigidez 
clasificadora con flexibilidad sutil, condicién fundamental en todo au- 
téntico esteticista. Conquista por lucha especulativa que entreabre la pro- 
lifera vegetacién ideativa clarificando por ordenacién formal cuanto se 
evidencia a la luz definidora. 

Toda la complicada combinacién que constituye la naturaleza del sen- 
timiento de la que derivan sus multiples aplicaciones experimentales, 
tanto como cuanto es el soma y espiritu en derivado resultado emocional, 
lo analiza al través de los mas prestigiosos pensadores, de Santo Tomas 
y los escolasticos y de tendencias diferentes unas, opuestas otras, hasta 
el surgimiento de su propio criterio: “Una amplia sintesis filosdfica —es- 
cribe— ha sido en todo tiempo la meta mas codiciada para un pensador, 
pues parece que la unidad sintética es prenda de verdad. Pero, en reali- 
dad, esta suposicién no es del todo exacta. La unidad logica no arguye 
de suyo verdad ontolégica ... Esto no quita que tratando de sistemas 
filos6ficos que descansan sobre bases objetivas no a priori pueda ar- 
gilirse justamente que, en igualdad de circunstancias, a mayor unidad 
sintética corresponde mayor verdad ontoldgica.” 

El seguir discursivamente la dialéctica, reflexiones, el curso fluyente, 
en suma, de todo el acopio cultural e ideativo de esta obra monumental 
exigiria un tratado especial monografico, que me seria bien grato, aunque 
no sea para ello de los mas calificados. 

Los ultimos capitulos son dedicados a los problemas psicoldgicos y 
ontolégicos de los valores. 

“Es el valor un ser? ;Es una propiedad o cualidad del mismo? ;Es, 
por el contrario, independiente de él?” 

Nos informa que Max Scheler, como los fenomendlogos, distingue en- 
ire el orden psicolégico y el ontoldégico, sosteniendo que en el orden real 
el valor se funda sobre el ser, pero en el psicolégico la intuicion emocio- 
nal, como hemos visto, es independiente del conocimiento. 

Transcribe al hilo de sus citas la frase de Lotze: “Los valores no son 
sino lo que valen”, frase efectista que en sentido exacto rechaza Roldan, 
advirtiendo que el valor cae bajo Ja regién del ser, que lo trasciende 
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todo, y que un valor que fuese no ser, ademas de no estar mas que en 
el cerebro del que lo piensa, carece de todo valor. 

Alude a los razonamientos y la opinién del gran filosofo Manuel Gar- 
cia Morente —de muy grata memoria para mi, perdéneseme el aparte—, 
y, tras otras observaciones, transcribe: “Uno de los que con mentalidad mas 
diafana ha expuesto el punto de vista valorista sobre el particular es 
nuestro Hlorado Garcia Morente en sus Lecciones preliminares de filoso- 
fia, que reedit6, con carifio de amigo y de colega, el Sr. Zaragiieta, afia- 
diendo su aportaci6n personal.” 

No me es posible extenderme cuanto fuera preciso para desarrollar 
ésta y las demas teorias sobre la interesante cuestién; sdlo informo de 
que no en todo esta conforme el autor con el pensamiento de Morente, 
ni tampoco parece estarlo el Sr. Zaragiieta; se fija Roldan, y repara en 
el peligro que supone las respuestas que Morente da a las objeciones de 
la filosofia tradicional a que alude, sobre el peligro de destruir la uni- 
dad del ser al separarlo del valor. Y, en nota marginal, apunta la solu- 
cién posible, con cita del punto de vista de Xirau, observando como “los 
valores puros, al igual que las ideas platoénicas, no existen —es decir, 
no se dan como objeto de la percepcidén—, pero son, y su realidad es nor- 
ma y arquetipo de toda realidad”. 

Sirvan todas estas anotaciones, que, quiza por la ya aludida prolifica 
exuberancia y la bien coordenada tematica de tan amplio abarque, no 
aleanzan el conveniente atenimiento de dimensién sintética que supu- 
siera el horizonte envolvente a medida de tan meritisima obra, que es, 
si se me permite la paradoja, ilimitada en fuerza de limites y accesos.— 


Carlos Bosch. 
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ARISTOFANES 


No es facil encontrar en un creador estético como Aristéfanes 
ideas escuetas sobre la belleza. En general el teorizador de cual- 
quier arte o el filosofo ,que discurre sobre algiin problema de su 
sistema ‘estan mas en situacién de emitir opiniones personales sobre 
Estética, aunque su trabajo no tenga por objeto concreto esta dis- 
ciplina, que el ‘puro artista entregado a componer una obra bella. 

Sin embargo, la misma rareza de esta ideologia dispersa, como a 
pesar'del autor, en su literatura hace que su hallazgo y agrupacion 
tengan valor e interés especiales. Cuando, ademds, se trata de la co-. 
media griega antigua, cuya accién trepidante parece huir de toda 
exposicion doctrinaria y'ofrece escasa pausa para entrever los gus- 
tos personales del poeta cémico, la empresa resulta més dificil, 
pero mas tentadora. 

Aristofanes (nacid haciai el 445: y murié por el 385 antes 
de J. C.) es el genuino representante de la comedia ateniense; sa- 
bido es el fabuloso caudal de vitalidad y originalidad que su obra 
legé6 al mundo artistico de la comedia. La conservacion de sus tex- 
tos, escritos en el siglo V antes de Cristo, ha sido un prodigio de 
la filologia humanistica de todos los tiempos. De las once come- 
dias conocidas hemos examinado principalmente Los Acarnienses, 
Los Caballeros, Las Nubes, Las Avispas, La Paz, Las Aves y Lisis- 
trata, de las cuales presentamos seleccién, traducida y citada si- 
guiendo el texto establecido en la Coleccién Guillaume Bude (1). 

Para la mejor inteligencia de este pequerio ideario conviene 


(1) Victor Coulon e Hilaire Van Daele: Les Belles Lettres, Paris, 
1923, tres tomos. 
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recordar algunos presupuestos estéticos que Aristéfanes adopt6 jun- 
to con el partido politico que abrazaba y la profesion de poeta 
cémico que ejercia. Al aspecto de miembro de grupo de su ,perso- 
nalidad hay que achacar algunas de sus preferencias y parte de sus 
fobias, sobre todo de estas \ultimas. 

La comedia antigua era una sdtira personal clarisima llena de 
libertades, que seialaba piblicamente al personaje fustigado con su 
nombre y que tenia por norma corriente parodiar a su hermana 
mayor en la escena, a la tragedia, noble, grave, sagrada, tanto en 
su forma de lenguaje y atuendo como en su fondo religioso y heroi- 
co. A este substrato, comin a todos los autores comicos, es posible 
relegar la mayor parte de la oposicién tragica que comprobamos en 
Aristéfanes. 

Por el contrario, la eleccién. de Euripides como blanco reitera- 
do y preferente de sus burlas pertenece a la libre disposicioén de sus 
gustos intimos y nos parece que refleja un aspecto seguro de su pen- 
sar estético. Encaja, ademas, perfectamente en el complejo de hom- 
bre del partido aristocratico, conservador y amigo de la paz que era 
politicamente Aristéfanes. Tradicionalista integro, obcecado, no ad- 
mite innovaciones ni en el Gobierno, ni en la musica, ni en la es- 
cena, ni en la educacién; su temor a que la moral publica y de la 
patria sufra a causa de la nueva sofistica o de las libertades religio- 
sas de la tragedia de Euripides —tan arraigada en las novedades dia- 
lécticas de la fértil sofistica— da lugar a curiosas facetas estéticas 
sdlo apreciables a esta luz. Constantemente los prejuicios tradicio- 
nalistas condicionan su gusto sobre la estética del caballero, del de- 
magogo, de la mujer, del poeta, asi como determinan sus inclina- 
ciones hacia los estilos musicales y poéticos y mediatizan su con- 
cepto sobre disposicién urbanistica y construccién. 

Se nos presenta, pues, Aristéfanes como un cardcter de trazos 
enérgicos y firmes, simplista en su solidez y, segiin los escasos datos 
de su estética, poco flexibles y acogedores. Valiente y tenaz, ardien- 
te seguidor de su credo, la incontenible chispa de su genio cémico, 
la vena fresquisima de su gracia incomparable, la fantasia comple- 
tamente dtica y democratica de su arte, le obligaron, por suerte, a 
producir unas obras no sélo estéticamente de primer orden, sino a 
la vez en desacuerdo casi siempre con el severo e intransigente pro- 
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grama que su autor, empenado en mirar sélo al pasado, imponia a 
sus innatas inclinaciones. 


| PoETAS Y POESIA. | 


(Entre los poetas épicos estimaba a Homero; entre los liricos a 
Pindaro, del cual toma los dos primeros versos que recita el Coro 
al comenzar el éxodo.) 

Hay nada mas hermoso que al principiar y concluir contem- 
plar los conductores de rapidos corceles cantar sin pensar esta vez 
en entristecer a Lisistratos o Theomantis para alegrarnos? 


(Los Caballeros, 1264-1269.) 


(Fidipides muestra a su padre cuanto ha aprendido con los sofis- 
tas, burlandose de sus gustos liricos, que son los de Aristéfanes. ) 

Le mandé, primeramente, coger la lira y cantar un poema de 
Simonides sobre Crios y cémo fue peinado. Pero él, en seguida, 
pretendié que era una vejez tocar la lira y cantar bebiendo, como 
una mujer que esta moliendo trigo... En cuanto a Siménides, decia 
que era un mal poeta. Y yo, con trabajo, me contuve al principio... 


(Las Nubes, 1356-1363.) 


(Dos atenienses consiguen fundar una ciudad en los aires, Ne- 
felecocigia; se estan celebrando las ceremonias de fundacion. Ven- 
dedores de decretos, adivinos, inspectores, cuantos Ilegan son des- 
pedidos a palos; sélo un poeta se marcha con regalos, aunque conce- 
didos de aparente mala gana.) 

—Di, quién eres? 

—Yo soy un cantor de dulces versos como la miel, de las Musas 
celoso servidor, segin Homero. 

—j;Cémo, siendo esclavo, llevas largo el cabello? 

—No, sino que somos todos los poetas servidores celosos de las 
Musas, como dice Homero. 

—Sin duda, también ha servido bien el manto que llevas. Pero, 
poeta, ;qué es lo que tu mal te trae por aqui? 
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—He compuesto para vuestra Nefelecocigia muchos bellos diti- 
rambos y partenias y odas en el estilo de Siménides. 

— Cuando has compuesto todo eso?; {durante qué tiempo? 

—Hace mucho, mucho tiempo que celebro esta ciudad. 

— Pero si acabo de hacer el sacrificio del décimo dia y de darle 
un nombre, como a un nifio, en este instante! 

—Es que la palabra de las Musas es rapida como una carrera alu- 
cinante de caballos. Pero, joh padre fundador del Etna!, tu, cuyo 
nombre es recordado en los lugares sagrados, dame, sea lo que sea, 
uno de tus presentes, el que con un signo de tu cabeza tu benevo- 
lencia quiera concederme. 

—Ksta calamidad nos suscitara disgustos si no le damos alguna 
cosa para escapar de él. Ti mismo tienes un manto y una tunica, 
quitatelo y dalo al sabio poeta. Toma este manto. Me parece que 
estas tiritando. 

—Este presente mi Musa lo acepta con gusto. Mete en tu mente 
estos versos pindaricos. 

—jEste hombre no nos dejara nunca! 

—Pues entre los Escitas n6madas vaga errabundo, lejos de las 
armas, el que no posee vestido tejido. No hay gloria para el manto 
sin tanica. ~Comprendes lo que te digo? 

—Comprendo que quieres tener una pequefia tunica. Dasela, es 
preciso ayudar a los poetas. Toma y marchate. 

—NMe voy, y al irme compondré sobre la ciudad cosas por este 
estilo: “Celebra, Musa del trono de oro, la ciudad temblorosa y he- 
lada. He visitado llanuras batidas por la nieve y descubiertas por 
todas partes. ; Ah! la la. 

(Simonides y Pindaro han acudido otra vez a su memoria y li- 
bra con bien, en la comedia, al poeta que los cita, por companeris- 
mo profesional ademas. ) 


(Las Aves, 906-951.) 


(No ocurre lo mismo con el ditirambo: ese género turbulento no 
le complace. ) 


—Has visto algun otro hombre vagando por los aires aparte 
de ti? 


—No, quitando dos o tres almas de poetas ditirambicos. 
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— Qué hacian? 

—Atrapaban al vuelo preludios liricos de los que, como dicen, 
nadan en todos los sentidos en el azul limpido. 

—{No es cierto entonces lo que dicen que en el aire nos volve- 
mos astros después que uno se ha muerto? 

—Ks cierto. 

—é Yqué astro es alli ahora Ion de Quios? 

—El mismo que en otro tiempo se Ilamé aqui “Estrella mati- 
nal”. Apenas llegé todos le llamaron la Estrella Matinal. 

(Ion fue poeta lirico y tragico. Habia muerto por entonces. El 
ditirambo que le dio fama se llamaba Estrella matinal.) 


(La Paz, 827-837.) 


(Asi, cuando llega a Nefelecocigia un poeta ditirambico pidiendo 
alas no es acogido como el lirico imitador de Siménides y Pindaro.) 

—NMe levanto volando hacia el Olimpo sobre mis alas ligeras; 
vuelo de un lado a otro por diversos caminos de melodias... 

—Kste ser tiene necesidad de toda una carga de alas. 

—TInirépido de espiritu como de cuerpo soy. Una nueva Via... 

—Saludamos a Cinesias, pedazo de tilo. ;Qué vienes a hacer 
aqui retorciendo tu pie torcido? 

—Quiero volverme pajaro, melodioso ruisefior... 

—Cesa de cantar. Dime lo que tengas que decir. 

—Provisto de alas por ti, quiero en un vuelo sublime ir a tomar 
en las nubes preludios balanceados por los aires y azotados por las 
nieves. 

— Es en las nubes donde se cogen los preludios? 

—MaAs atin, de alli depende nuestro arte. Lo que brilla en los 
ditirambos es todo lo que es “aéreo, tenebroso, con sombrios refle- 
jos y movido por alas”. Escucha, vas a ver. 

— jYo!, ciertamente no. 


— Asi es como tratas al poeta ciclico que se disputan siempre 
Jas tribus! 
(Las Aves, 1372-1407.) 
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[LA TECNICA DE VERSIFICAR. | 


(Como complemento a su aficién o desprecio a poetas y poesia 
van sus ideas sobre el arte de hacer versos. Sécrates, tragicamente 
confundido por Aristéfanes con un sofista, pregunta al viejo que 
pretende entrar en su escuela.) 

—j; Qué quieres ahora aprender entre las cosas que jamas se han 
ensefiado? Habla, ;las medidas o versos 0 los ritmos? 

—Las medidas, porque el otro dia un comerciante de harina me 
defraudé un doble cenice. 

—No es eso lo que te pregunto, sino cual es la mas bella medida, 
segun tu, jel trimetro o el tetrametro? 

—Para mi no pongo ninguna por encima de] mediosextercio. 

—j Al cuerno!; jqué rustico eres y qué dura tienes la cabeza! 
Raépidamente podras aprender los ritmos. 

—jDe qué me serviran los ritmos para ganarme el pan? 

—Primero para ser ingenioso en una reunion, conociendo cua! 
es el ritmo enoplio y cual el dactilo. 

— El dactilo? Por Zeus lo conozco. 

—Dilo, jqué otro dactilo hay que este dedo? 

—Antes, cuando era atin nifo, me servia de éste. 

‘—Eres riustico y tonto. 

(El enoplio era un metro compuesto de dos dactilos y un es- 
pondeo, un ritmo de danzas guerreras. ) . 


(Las Nubes, 636-654.) 


—Si hay algiin tragico que se precie de danzar bien que venga 
aqui a medirse conmigo. ; Hay alguno o nadie? 

—Si; uno sélo; miralo. 

—¢Quién es este pobrecillo? 

—Un hijo de Carquino; el segundo. 

—Pero me lo voy a tragar a ése. Lo destruiré con una buena 
danza de pufietazos, pues en cuanto a ritmo no vale nada. 

(Carquino pertenecia a una familia de poetas tragicos que Aris- 
téfanes satiriza frecuentemente. ) 


(Las Avispas, 1498-1504.) 
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| La coMIcpAD DE LO TRAGICO. SU ESTETICA TRAGICA. | 


(Quiere dejar bien sentado que todo lo moderno le fastidia. ) 

El viejo, después de haber bebido largo tiempo y ofdo tocar la 
flauta, vuelto loco de alegria; en toda la noche, sin cansarse, danza 
los famosos coros de antafio con los que concurria Tespis. Pretende 
demostrar que los tragicos de hoy son viejos estupidos, y los desa- 
fia a bailar al instante. 


(Las Avispas, 1476-1481.) 


(Denuncia el abuso de la tramoya escénica que sustituia la an- 
tigua escenificacion sencilla de la tragedia. El Coro ruega a la Musa. ) 

Si Carquino viene a suplicarte que dances con sus hijos no vayas 
a hacerles compania, sino tenlos por codornices domésticas, baila- 
rines con tanto cuello como un saco de soldado, enanos, excremen- 
- tos de cabra, buscadores de trucos. _ 


(La Paz, 781-787.) 


—({Entre quiénes (se busca) a los tragicos? 

—KEntre los rufianes. 

(Asi como a los oradores, a los cémicos y a los encargados admi- 
nistrativos de su época, segtin se ve obligado a confesar el Razo- 
namiento Justo. Tan concluyente y claro era el pesimismo ético de 
Aristéfanes. ) 

(Las Nubes, 1476-1481.) 


Le mandé que tomase al menos un ramo de mirto y me recitase 
alguna:cosa de Esquilo. Y él en seguida dijo: “Es que a mi Esquilo 
me parece entre los poetas el mas lleno de ruido por excelencia, in- 
coherente, grandilocuente y hacedor de palabras vertiginosas.” De 
modo que supondréis cémo estaba mi animo de violento, 

(Parece preferir la tragedia de Esquilo, aunque, llevado de la 


costumbre cémica, satirice su lenguaje. ) 


(Las Nubes, 1364-1369.) 
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(Filocleén enumera los beneficios de ser juez. ) 

Si Oeagros comparece acusado no es absuelto antes de habernos 
recitado un trozo de la Niobe, y elige el mas bello. 

(Niobe se titulaban una tragedia de Esquilo y otra de Sofocles. 
Parece lo mas probable que se refiera a la del primero.) 


(Las Avispas, 579-580.) 


(A Séfocles le echa en cara hacerse pagar. Hermes interpreta las 
preguntas que hace la Paz a Trigeo.) 

—Primero pregunta qué ha sido de Séfocles. 

—Est4 bien. Pero le acontece una cosa muy curiosa. 

—; Qué es? 

—Que Séfocles se ha vuelto Siménides. 

—jSiménides? ;Cémo? 

—Es que, viejo y achacoso como esta, por dinero navegaria so- 
bre una estera. 

(Siménides recibia dinero por sus composiciones. ) 


(La Paz, 695-699.) 


(Frinico, poeta anterior a Esquilo, de quien quedan muy pocos 
versos, era celebrado como un tragico excelente. Era el preferido de 
Arist6fanes. ) 

... suelen venir con sus linternas a medianoche y le Ilaman can- 
tando dulces versos de Las Fenicias del antiguo Frinico. 


(Las Avispas, 218-220.) 


... marchaba en cabeza cantando versos de Frinico, porque nues- 
tro hombre es amante de la musica. 


(Las Avispas, 268-270.) 


Musa silvestre... de variados acentos... con quien en los valles 
y sobre la cima de las montaiias... compongo cantos y acordes sa- 
grados en’ honor a Pan... en el lugar en que, parecido a la abeja, 
Frinico se nutre del fruto de melodias de ambrosia, siempre tra- 
yendo un dulce canto... 


(Las Aves, 737-750.) 
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[Oposici6N A CUANTO EuripmES REPRESENTABA DE NOVEDAD. | 


(Multitud de veces Aristéfanes satiriza y ridiculiza los procedi- 
mientos y las ideas tragicas de Euripides, pero el parrafo siguiente 
es uno de los momentos de su obra que con mas insistencia hace 
burla de su estilo, incluso trayendo al propio Euripides sobre la 
escena, como en Las Fiestas de Ceres y en Las Ranas.) 

—Ya es tiempo, segtin veo, de procurarme un espiritu fuerte; 
8 preciso que me dirija a Euripides. ; Esclavo, esclavo! 

— Quién es? 

— sta dentro Euripides? 

—Ksta y no esta, si sabes comprender. 

— Como esta y no esta? 

—Bueno, anciano, su espiritu esta fuera ocupado en recoger 
versitos; no esta en casa; pero él mismo esta, y, con los pies en el 
aire, compone una tragedia. : 

—;Oh tres veces feliz Euripides, cuyo esclavo es asi de habil 
para responder! Hazle venir. 

—Es imposible. 

—Llamale, sin embargo. No me iré y golpearé la puerta. ; Kuri- 
pides!, jmi pequefio Euripides!... Esciichame, si alguna vez has es- 
euchado a alguien. Te llamo yo, Diocedpolis de Colides. 

_——No tengo tiempo. 

—Pero sirvete del ecciclema. 

—Ks imposible. 

—De todos modos, ven. 

—Tomaré el ecciclema, pero no tengo tiempo de bajar. 

—j Euripides! 

—(¢Por qué gritas? 

— ;Compones con los pies en el aire, cuando podrias ponerlos 
en tierra! Comprendo que crees cojos. Pero, por qué esos andra- 
jos tragicos que llevas, traje despreciable? Comprendo que crees 
mendigos. Mas te suplico por tus rodillas, Euripides, dame algun 
andrajo de tu viejo drama. Debo decir al Coro una larga tirada, y es 
mi muerte si la digo mal. 

—;De qué andrajos hablas? ;Estos que Nevaba Oeneas, el in- 
fortunado viejo, cuando luchaba? 
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—No; no los de Oeneas, sino los de uno aun mas miserable. 

— Los del ciego Fénix? 

No; tampoco Fénix. Pero habia otro mas miserable que Fénix. 

—;Qué harapos de manto pueden ser los que reclamas? ¢A me- 
nos que quieras decir los de Filoctetes el mendigo? 

—No; de uno mucho, mucho mas pobre. 

—j Puede que quieras los desgarrados trajes que llevaba Bele- 
rofonte, éste cojo? 

—No; no Belerofonte; sin embargo, del que yo hablo también 
era cojo, fastidioso, hablador y terrible charlatan. 

—jYa sé! El misio Telefo. 

— Ese es! Telefo. Dame, te suplico, el guifiapo de Telefo. 

—Esclavo, dale los harapos de Telefo. Estan encima de los pin- 
gajos de Tiestes, debajo de los de Ino. Ten, miralos, toma. 

—jOh Zeus, cuya mirada atraviesa todo y desde lo alto observa 
todas las cosas, haz que revista el traje mas apropiado para excitar 
a la piedad! Euripides, puesto que me has concedido esta gracia, 
dame también el resto, lo que va con los andrajos, y, primeramente, 
para cehir mi cabeza, el bonetillo del misio... 

—Te lo doy. Pues fuerte es tu espiritu y firmes tus ideas. 

—Soy feliz. Que Telefo tenga la suerte que pienso. ; Bien! Cémo 
me estoy llenando ya de frasecitas. Pero preciso un bastén de men- 
digo. 

—Mira, ten, y abandona este umbral de piedra. 

—jOh corazén mio, me ves arrojado de estas moradas cuando 
tantos accesorios me faltan ain! Mas que nunca hazte pegajoso, fas- 
tidioso, pesado. Euripides, dame un canastillo completamente que- 
mado por una lampara. 

—¢ Qué necesidad, desgraciado, tienes ti de este mimbre? 

—éQué necesidad? Ninguna; no por eso dejo de quererlo. 

—Me aburres, ;comprendes? Abandona estas moradas. 

—jAh! jSeas feliz ti como antafio tu madre! 

-—Vete por fin; jte lo suplico! 

—jNo digas eso!, sino dame atin un objeto, uno sélo: una pe- 
quenia escudilla mellada. 


—jLa peste te sofoque! Toma ésta. Entiende que importunas 
mi morada. 
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—No; mira, jpor Zeus!, ti mismo no sabes el mal que cometes. 
Veamos, joh mi dulcisimo Euripides!, nada mas que esto: dame un 
pequeno cantaro tapado el fondo con una esponja. 

—jEste hombre! jMe vas a arrebatar toda mi tragedia! Toma 
y marchate. 

—Me voy. Y, sin embargo, ;qué hacer? Una cosa todavia me 
falta; sin ella estoy perdido. ;Comprendes?, joh muy dulce Euri- 
pides!, dame atin esto, y me marcho, no vuelvo mas, para poner en 
el canastillo viejas mondaduras. 

—Mi muerte es lo que quieres. Toma. Reduce a la nada mis 
dramas. 

—Ya no te pido mas; me marcho. Pues verdaderamente soy muy 
importuno... 

_—jAh, desgraciado! jEstoy perdido! He olvidado el unico ob- 
jeto del que depende toda mi suerte. Mi pequefio Euripides, joh mi 
dulcisimo y muy querido!, jque muera yo de mala muerte si te 
vuelvo a hacer una peticién, salvo una sola; esta sola, sola: dame 
del perifollo que te dejé tu madre! 

—jInsolente! Cierra la puerta de alas sdlidas. 

(La escena esta plagada de imitaciones del lenguaje, y la mimica 
tragica. Muchos versos estan tomados de tragedias de Euripides. El 
ecciclema era una especie de plataforma rodante sobre el esce- 
nario. ) 

(Los Acarnienses, 393-479.) 


Y, en seguida, canté un fragmento de Euripides; trataba de 
cémo un hermano —jdios preservador!— violaba a su propia her- 
mana de madre. Esta vez, no pudiéndome contener, le inundé de 
una multitud de palabras insultantes y ultrajantes. 


(Las Nubes, 1371-1374.) 


(Sobre la misoginia de Euripides. ) 
iNo!; no hay poeta mas sabio que Euripides; no hay ralea mas 
impitdica que la de las mujeres. 
| (Lisistrata, 368-369.) 
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{ JuIcIos ESTETICOS SOBRE LA COMEDIA. | 


(Una de sus mas completas opiniones sobre géneros literarios 
se refiere a la comedia. Nos explica su propio criterio, no sin cierta 
inmodestia, y enjuicia el arte de otros cémicos. En la Parabasis 
-—lugar el mas a propésito del esquema teatral griego— el Coro se 
enfrenta con el publico, que ha de decidir sobre los premios del 
certamen. ) 

Si alguno de nuestros viejos instructores de coros de comedia 
hubiera querido arrastrarnos a recitar versos al publico en la pa- 
rabasis, no lo hubiera obtenido facilmente. Pero esta vez el poeta 
es digno... 

En cuanto a la extrafieza de muchos de entre vosotros que, dice, 
venian a preguntarle por qué desde hacia tanto tiempo no pedia un 
coro a su nombre, nos ha encargado que expliquemos el asunto. 

Dice nuestro poeta que no era por falta de reflexion por lo que 
estaba dispuesto a tomarse tiempo, sino porque estimaba que poner 
en escena una comedia es la mas ardua de las empresas; muchos lo 
han intentado, pero pocos han logrado éxito. Ademas, desde hace 
mucho comprueba entre vosotros un humor inconstante que varia - 
con los afios, viendo poetas que le precedieron, que cuando se vuel- 
ven viejos son abandonados por vosotros. Sabe lo que le pasé a 
Magnes a medida que se le fueron poniendo los cabellos blancos, a 
pesar de tantas victorias aleanzadas sobre los coros de sus rivales 
y de todos sus trofeos. De nada le valié haceros oir acordes de to- 
das clases...; no pudo sostenerse, sino que, hecho un viejo, al fin 
—lo que no conocié durante su juventud— se vio expulsado de la 
escena porque su don de hacer reir le habia fallado. 

También se acordaba de Cratinos, tan aplaudido antes, que, se- 
mejante a un rio, rodaba a través de Ilanuras sin fin... No se podia 
cantar en un banquete otra cosa que “Duro con sandalias de ... si- 
cofante” y “Autores de canciones bien compuestas”; hasta tal punto 
estaba de moda. Y hoy, cuando le véis chochear, no tenéis compa- 
sion de él... Viejo, vaga por los caminos como un vulgar Connas, 
llevando sobre su cabeza una corona seca y muerta de sed, cuando 
deberia, como premio a sus pasadas victorias, beber en el Pritaneo 


[84] 


85 


y, en vez de divagar sobre la escena, sentarse en el teatro, radiante 
de aspecto, cerca de Dionisos. 

éY Crates?, cuantas coleras vuestras no ha padecido, y qué de 
insultos, él, que por poco gasto os enviaba alimentados de una sen- 
cilla comida sirviéndoos bocados de delicadisimos pensamientos. 
Puede que haya sido él solo quien se haya mantenido, cayendo unas 
veces y otras levantandose. 

Esto es lo que aterraba a nuestro poeta y le hacia siempre es- 
perar. Ademas, pensaba que es preciso comenzar siendo remero an- 
tes de poner mano a la rueda de gobernar; luego hacerse timonel 
y observar los vientos después; por ultimo, gobernar por su cuenta. 
Por todas estas razones, como hombre prudente que no se lanzé 
aturdidamente sobre la escena para recitar naderias, levantad en su 
honor una tempestad de aplausos; escoltadle después de once gol- 
pes de ramos, con un clamor favorable, al Lenaion, a fin de que el 
poeta se vaya lleno de alegria, feliz de haber tenido éxito, segin sus 
votos, y con la frente radiante. 

(Magnes era uno de los poetas que iniciaron la comedia anti- 
gua. Cratinos es, después de Aristéfanes, que le vencidé siendo jo- 
ven, el mejor poeta cémico ateniense, y Connas fue maestro de mut- 
sica de Sécrates. ) 

(Los Caballeros, 507-550.) 


(Critica severamente los procedimientos y lugares comunes de 
_la comedia a la vez que hace la propia defensa.) 

. es cierto que teniéndoos por espectadores juiciosos y la pre- 
sente obra por la mejor de mis comedias, he querido hacer degustar 
a vosotros de nuevo una obra que me habia costado tanto trabajo. 
Sin embargo, me retiré de la lucha vencido por groseros rivales, 
sin haberlo merecido. Esto es lo que os reprocho a vosotros los ha- 
biles, por los que yo me habia tomado tanto empeio... 

Ahora, pues, semejante a la antigua Electra, esta comedia ha 
venido a ver si podia alguna vez encontrar espectadores tan escla- 
recidos... Y ved de qué naturaleza tan reservada es que ha venido 
sin haber cosido sobre ella un pedazo de cuero pendiente, rojo 
por la punta, grueso, para hacer reir a los nifios; no se burla de los 
calvos, ni baila el cordax; no se ven en ella viejos que, recitando 
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versos, apalean con su bastén al que esta cerca de él para hacer 
pasar groseros chistes; no se precipita en la escena con antorchas, 
ni grita “iu, iu”, sino que ha venido confiando en ella misma y en 
sus versos. Y yo, para ser tal poeta, no me hago el orgulloso con 
largos cabellos y no intento engafiaros representando dos o tres 
veces las mismas comedias, sino que siempre os traigo temas nue- 
vos, producto de mi arte, que no se parecen en nada y son todos 
ingeniosos; yo que atacando a Cleén cuando estaba en todo su po- 
der le golpeaba en el vientre, no fui capaz de patearle cuando estu- 
vo en tierra. Mis rivales, desde que Hipérbolo les dio una vez oca- 
sién, no cesan de atacar a este desgraciado lo mismo que a su ma- 
dre. Eupolis fue el primero que le trajo a la escena en su Maricéas, 
en la que habia retocado nuestros Caballeros; la refundié de mala 
manera, afiadiéndole una vieja borracha; para el cordax personaje 
hace mucho creado por Frinicos y que el monstruo marino queria 
comerse. Después Hermippos, a su vez, compuso contra Hipérbolo; 
desde entonces otros caen siempre sobre Hipérbolo, copiandome mi 
comparacion con las anguilas. ;Que el que se ria con sus obras no 
se divierta con las mias! Pero si os agrado y sentis placer con mis 
invenciones, en el futuro pasaréis por gentes sensatas. 


(Las Nubes, 520-562.) 


(De nuevo hace recuento de Jos socorridos tépicos cémicos, re- 
cursos que, por otra parte, tampoco desdefiaba utilizar Aristéfanes 
a veces. ) 

No se espere de nosotros nada muy elevado, ni bromas robadas a 
Megara. No tenemos, en efecto, ningiin par de esclavos que cojan 
en una cesta nueces para arrojarlas a los espectadores, ni Hércules 
defraudado en su comida, ni Euripides otra vez atacado, e incluso 
si Cleén ha tenido algtin éxito, a causa de su suerte, no vamos de 
nuevo a ponerlo en la picota. Tenemos un asuntejo con buen sen- 
tido, muy a nuestra medida, pero mas ingenioso que una comedia 
banal. 

(Las Avispas, 55-56.) 


(Insiste sobre las novedades que ha aportado a la vieja comedia. ) 
Después de haber encontrado semejante defensor contra los 
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males y purificador de este pais, el aio pasado le habéis traiciona- 
do, cuando habia sembrado pensamientos los mas nuevos, tanto que 
a falta de haberlos comprendido, los habéis impedido crecer. Sin 
embargo, haciendo libaciones, por medio de muchos juramentos, 
pone por testigo a Dionisos que jamas persona alguna oyé mejores 
versos comicos que aquellos. Sois vosotros los que deberiais enro- 
jecer por no haberlos sabido comprender al momento; en cuanto al 
poeta no ha dejado de ser considerado entre los conocedores, aun- 
que, sobrepasando a sus rivales, haya visto quebrarse su esperanza. 

Pero en el futuro, extrafias gentes, cuando tengdis poetas que 
busquen deciros e inventen algo nuevo, mimarlos y cuidarlos mas; 
conservar sus pensamientos y ponerlos en vuestros cofres con los 
membrillos. De esta manera vuestros vestidos exhalaran durante 
todo el afio perfume de... habilidad. 


(Las Avispas, 1043-1359.) 


(Mas lugares comunes y mas autoalabanzas a sus métodos cé- 
micos. ) 

Mereceria ciertamente ser llamado al orden el poeta cdmico que 
se elogiase a si mismo después de haber avanzado hacia el publico 
en los anapestos. Pero si es justo, joh hija de Zeus!, tributar hono- 
res al hombre que se muestre el mejor poeta y el mas célebre, nues- 
tro poeta pretende tener derecho a grandes elogios. 

Pues primero, solo entre todos, ha forzado a sus rivales a ter- 
minar de hacer burla siempre con los andrajos y hacer guerra a los 
piojos. Aquellos Hércules tragones y famélicos de antes es el prime- 
ro en haberlos proscrito y desacreditado; ha suprimido los esclavos, 
huyendo, engaftando, haciéndose pegar expresamente, que se ha- 
cian salir de la casa llorando sin cesar, y esto sdlo con el fin de que 
un camarada, después de haberse reido de los golpes, Je dijera: 
“Desgraciado, ;qué le ha pasado a tu piel?...” Descartando estas 
necedades, esta vulgaridad, estas bromas groseras, nos ha creado 
un gran arte, y habiéndolo edificado lo ha rodeado de torres por 
medio de bellas palabras, de grandes pensamientos y de bromas 
que no son frecuentes en las calles. No eran oscuros particulares 
lo que ponia en escena, ni mujeres, sino con ardor digno de Hércu- 
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les atacaba a los mas grandes, marchando a través de terribles olo- 
res de cuero y de amenazas... . 

Por estos servicios es justo que ahora me paguéis recordandolo. 
Pero si fuera poco, antes, cuando me tocé tener éxito segtin mis 
deseos, no se me vié correr a la palestra para corromper a los joven- 
citos, sino que, recogiendo mis trastos, me retiré en seguida, des- 
pués de haber causado poca pena, mucha alegria y haber cumplido 


en todo mi deber. 
(La Paz, 734-764.) 


[LA ELOCUENCIA Y LOS ORADORES. | 


(La conocida mania de los atenienses por los pleitos hacia im- 
prescindible el adiestramiento oratorio. Aristéfanes pone en eviden- 
cia al orador sin aptitudes para ello.) 

é Pero sabes lo que te pasa segtiin yo? Tu caso es el de la mayoria. 
Habrdas ganado algun pequenio proceso contra un extranjero domi- 
ciliado, a fuerza de machacar por la noche, de hablar solo por las 
calles, de beber agua, de dar la lata a tus amigos, y te has creido 
por fuerza un orador. ;Oh qué tonto, qué locura! 


(Los Caballeros, 344-350.) 


(Entre el Razonamiento justo y el injusto hace celebrar una 
competicion de elocuencia, oponiendo la vieja oratoria a la nueva 
dialéctica sofistica. ) 

—Consiento en que él. Después, cuando haya hablado, le ago- 
biaré de pequefias frases y de pensamientos nuevos, como otras 
tantas flechas; y, al final, si atin respira, la cara entera y los ojos 
le picaré como con aguijones; mis sentencias le haran perecer. 

—Ahora es cuando van ellos a hacer ver, los dos canfiando en 
la extrema habilidad de sus razonamientos, de sus pensamientos y 
de sus reflexiones construidas en maximas, cual se mostraré mejor 
orador: pues ahora es cuando ha Ilegado la hora de la prueba deci- 


siva, aqui, de esta sabiduria por la cual nuestros amigos libran un 
combate supremo. 


(Las Nubes, 941-955.) 
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(La oratoria era un medio para corromper y los oradores gente 
corrompida. ) 
— A qué clase pertenecen los oradores? 


—A la de los calaveras.. 
(Las Nubes, 1092-1093.) 


(El poder de la oratoria demagégica. ) 

—jOh pueblo, qué bello es tu imperio! Todos te temen igual 
que a un tirano. Pero eres facil de manejar, te gusta ser alabado y 
enganado, siempre escuchando a los oradores con la boea abierta; 
y tu espiritu, aunque estés presente, esta viajando lejos. 


(Los Caballeros, 1111-1120.) 


(El pueblo fulmina toda la eristica sofistica. ) 

—Ningtn imberbe hablara en el agora. 

—Y donde hablaran Clistenes y Estratén? 

—Me refiero a los jovenzuelos del mercado de perfumes, que, 
sentados alla, charlan tonterias por este estilo: “;Qué talento el de 
ese Faix! con tanta habilidad como para eludir la pena de muerte. 
j;Qué habil argumentador! Y habil razonador de sentencias que 
forja diestramenie, y claro, y encantador, poderoso hipnotizador de 
quienquiera que lo vaya a interrumpir.” 

— No seras el manipulador del forjador de frases? 

—jNo, por Zeus!, sino que los forzaré a todos a irse de caza... 

(Faix era alumno de los sofistas. ) 

(Los Caballeros, 1373-1383.) 


| PREFERENCIAS MUSICALES. | 


(Dicedpolis cuenta las veces que en su vida ha sentido verdadero 
placer.) 

Tuve otro placer cuando después de Mosco entré en escena Do- 
xiteo para cantar un aire beocio. Pero este mismo afio estuve a pun- 
to de morir y estaba bizco viendo asomar la cabeza de Queris, que 
iba a cantar en modo ortio. 

(El ortio era melodia viva y guerrera. ) 

(Los Acarnienses, 12-16.) 
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(El Coro vitupera a Cleon.) 

Los nifios que con él iban a la escuela dicen que le pasaba con 
frecuencia no poder templar su lira mas que al modo dorio y nin- 
gin otro queria aprender; entonces, encolerizado, el maestro cita- 
rista le enviaba diciendo que el nifio era incapaz de aprender sino 
el modo relacionado con los dones. 

(El dérico era la melodia mas viril y adecuada para la tragedia, 
pero en esta ocasién la desestima Aristéfanes por el equivoco a que 
daba lugar su nombre griego y el de las dadivas y regalos. ) 


(Los Caballeros, 986-996.) 


(Filocleén cuenta las ventajas de ser juez.) 
Si un flautista gana su causa, en recompensa de la sentencia se 
mete la correa y toca una marcha a los jueces cuando se retiran. 


(Las Avispas, 581-582.) 


(De nuevo la flauta es el instrumento que prefiere, comparando- 
la a los trinos del ruisefor. ) 

Compafiero ruisefor, has venido, has venido ante mi, trayén- 
dome tu voz suave. Vamos, tii, que sobre la flauta de bellos sonidos 
hacer oir acentos primaverales, preludia los anapestos. 


(Las Aves, 679-684.) 


[SosrE LA PINTURA. | 
j Qué bellas son tus facciones! ;Y yo lo ignoraba! j Ah, si Eros 
pudiera unirme a ti, un Eros parecido al que esta pintado corona- 


do de flores! 


(Se refiere a una pintura de Zeuxis en el templo de Afrodita, en 
Atenas. ) 


(Los Acarnienses, 990-992.) 


—jDe qué te ries? 
—De tus rapidas alas. ;Sabes a lo que te pareces con tus alas? 
—Si, ti a un ganso de pintor barato. 

(Las Aves, 803-805.) 
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Pues en la equitacién la mujer brilla y se tiene firme: no res- 
bala ni siquiera al galope. Contempla Las Amazonas que Micon ha 
pintado a caballo, combatiendo contra los hombres. 

(Esta composicién estaba en el Pecilo de Atenas. ) 


(Lisistrata, 677-679.) 


{EscuLtura: Fors. | 


Sabios labradores, escuchad mis palabras, si queréis saber cOmo 
la habéis perdido [la Paz]. La desgracia de Fidias fue la primera 
causa... 

—jHe aqui, por Apolo, cosas que no habia oido decir a nadie! 
No sabia que hubiese relacién entre ellas y Fidias. 

—Yo tampoco, ahora me entero. Debe ser por eso tan bella como 
es, por estar emparentada con tan gran hombre. 


(La Paz, 603-618.) 


| La CIUDAD, LA VIVIENDA Y EL ARQUITECTO. | 


—jEspléndida va a ser la ciudad! ,Qué divinidad sera guar- 
diana de la ciudadela? ; Para quién tejeremos el peplo? 

— Por qué no dejamos ese cuidado para Atenea Polias? 

— zY como podra estar bien ordenada una ciudad donde la di- 
vinidad es mujer vestida de completa armadura, y Clistenes hila? 


(Las Aves, 826-831.) 


... gpor qué has venido? 

—Quiero medir el aire y dividirlo,en fanegadas. 

—jEn nombre de los dioses! ;Quién eres? 

—j; Qué quién soy? Metén, conocido en la Hélade y en Colono. 

—Dime, jy qué son esos chismes que traes? 

—Reglas para el aire. Y entiende en primer lugar que el aire 
es un horno poco mas o menos. Yo, aplicando desde lo alto esta 
regla curva e insertando el compas... {Comprendes? 
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—No entiendo. 

—Tomo mis dimensiones con una regla derecha que aplico de 
manera que el circulo se haga cuadrado. En el centro habra una 
plaza publica, a la que desembocaran calles rectas convergiendo 
hacia el centro mismo, y, como es un astro saa partiran en to- 
dos sentidos rayos derechos. 

—jEste hombre es un Tales... Meton! 

—j Qué pasa? 

—Ten entendido que te amo. Pues bien, créeme, apartate del 
camino. 

— Qué es lo que hay que temer? ... De comin acuerdo se ha 
resuelto moler a golpes a todos los impostores. 

—Entonces quisiera retirarme tranquilamente. 

—jPor Zeus!, no sé si ya sera tiempo.. 

(Metén era s. astronomo y geometra ienre que reform6é el 
calendario. Planos como el descrito por Metén para ciudades mode- 


lo disefié Hippodamos de Mileto.) 
(Las Aves, 993-1017.) 


—Tu muralla esta acabada. 

— Bonita palabra! 

;Un trabajo de los mas bellos y magnificos! Hasta el punto que 
sobre el ancho muro, Préxenes el charlatan y Teognes con dos ca- 
rros uncidos a grandes caballos como el famoso caballo de madera 
podrian cruzarse, tanta es su anchura. 

—j Hercules! 

—Y su altura, yo la he medido, es de cien brazas. 

—jOh Poseidon! jQué altura! ;Qué obreros han construido un 
muro de estas dimensiones? | 

—lLas aves, y nadie mas. No ha habido ni egipcios portadores 
de ladrillos, ni obreros, ni carpinteros, sino ellas solas le han he- 


cho todo... 
(Las Aves, 1124-1135.) 


Introduccion, seleccién y traduccién de Maria JosEFA CorDERO 
OVEJERO. 
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- RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José Maria VALVERDE: Goya and Romanticism. 


The typical feature of Romanticism from the aesthetic point of view, 
was its “irony” towards every form expressed by the spirit. This feature, 
which especially stands out in painting, is very obvious in Goya who 
kept his different styles very far apart, alternating them with indiffe- 
rence, and who found his most genuine expression precisely in the most 
ironic form, caricature. In this work ' this problem is pointed out throu- 
ghout the different stages of Goya’s formation and of Goya’s work and 
a special ‘descriptive analysis of Muguiro’s portrait is made. — 


Emitio GARRIGUES. Y Diaz-CANaBATE: Considerations on the church of 
“Gesu” in Rome. 


The author has chosen this church among the monumenis of Rome 
because, apart from its beauty, it leads more than any other to doctri- 
nal controversy. It is a well-known fact that with it, Vignola drew 
the definite plan of what a Baroque church had to be, but the influen- 
ces exercised on the architect are not so clear. Most writers usually 
ascribe ‘this original idea to the Jesuits but in this article the author 
points out the possibility that in fact there might have been some Spa- 
nish influence as this type of church has precedents in our country. 


ost Luis Mic6é Bucwuon, S. I.: An approach to Arteaga’s aesthetics. 
José Luis Micé Bucuon, S. I.: An approach to Arteaga’ theti 


After an introduction on the character of the eighteenth century and 
on the personality and interesting life of Esteban de Arteaga, the author 
explains the main ‘ideas developed in the fundamental aesthetic work 
of this original writer. Arteaga thinks that the “ideal” or “artistic 
beauty” is based on “mimesis”, but not as a reproduction. The artist 
struggles in order to create within himself the real model which he 
will imitate in his work of art. This archetype represents things, not 
as they really are, but as they should be, that is to say, exactly as they 
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are according to God’s “idea”, before secondary causes bestow on them 
their imperfections. In man that'search for the perfect archetype is a 
reflection of his vocation as a man, in other words, of his tendency to- 
wards perfection which is achieved at the expense of ‘love. For this 
reason every lover idealizes and is an artist at the same time, and of 
course every artist is'a lover. But only the Supreme Lover —God— is 
capable of turning the ideals of his mind into perfect creations. The- 
refore He is the Supreme Creator of beauty. These are the essential 
ideas of Arteaga’s aesthetics though sometimes mixed up with certain 
imperfections. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 70 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
eae de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 


Anual. Precio del tomo, 90 pesetas, Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas. Suscripciédn anual, 160 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE —Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripcién anual, 120 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 70 pesetas. Suscripciédn anual, 120 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
~ LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Nadolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia. 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, : 

Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcién anual, 125 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Nu&mero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con é1 —Teatro, Cine, Musica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 
literario musical. im 
Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcion anual, 100 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. : 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. ; 
Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcior anual, 100 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. : 
Trimestral. Nu&imero suelto, 30 pesetas. Suscripcidn anual, 110 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcidn anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingitiistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Nuimero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contempordanea. 

Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccion bibliografica, con detenido examen del estado ultimo de las cues- 
tiones, 


Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, r10 pesetas 


Sy hd eeerne! 
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